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nr. 12(279) decembrie 1976 


Omagiu lui Dinu Lipatti 


Insäilind în cronica muzicii românești acest 
omagiu postum lui Dinu Lipatti, îmi apare în 
amintire seara aceea de iarnă, de acum 25 de 
ani. 

Era începutul lui decembrie, ningea în Bucu- 
resti, treceau în zbor cu vintul, peste oraşul 
troienit, apäsäri de melancolie. 

Intrase în obiceiul prietenilor care trudeam 
atunci pentru muzica românească, să ne petre- 
cem serile împreună. 

În casă la Silvestri, unde ne strinsesem, a in- 
trat, nepoftită, vestea morţii lui Dinu Lipatti. 

A fost primul dangăt, preludînd o partitură 
care s-a desfășurat de-a lungul anilor : în 1954 
Theodor Rogalski, în 1959 Alfred Alessandres- 
cu, în 1961 George Breazul, în 1963 Paul Cons- 
tantinescu, în 1964 George Georgescu, în 1969 
Constantin Silvestri si Florica Musicescu, în 
1971 Mihail Jora... aproape toţi care ne găseam 
laolaltă în selara acelea... 

În 1950 muzica românească începuse să în- 
florezscă. Eram multi, eram prieteni, ne sim- 
team tineri, ne întreceam cu timpul, ne luptam 
din greu cu problemele care frămîntau viața 
noastră muzicală. 

Pe Dinu Lipatti, deși trecuseră cîţiva ani 
plini, de cînd nu-l mai văzusem, îl simţeam 
între noi. Îl știam bolnav, suferind cumplit, 
undeva, departe si îl aşteptam. Speram ca boa- 
la pe care de multă vreme o văzusem dînd tîr- 
coale trupului firav să fie învinsă. 

Deşi mai mic cu patru ani decît mine, Lipatti 
termina cînd eu incepeam studiile în Conser- 
vatorul bucureștean. 

În anii studenţiei i-am urmărit cu pasiune 
traiectoria incanidescentä pe firmamentul mu- 
zicii românești si europene. În neuitatele po- 
pasuri din casa lui Mihail Jora, al cărui elev 
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devenisem la rîndu-mi, ne-am cunoscut şi 
„ne-am împrietenit, pp i 

Temeinica educaţie muzicală dobindită în 
țară cu doi dintre cei mai buni profesori pe 
care i-a cunoscut muzida românească : Florica 
Musicescu și Mihail Jora, i-a fost baza pe care 
va evolua. ! 

Din 1934 si-a continuat studiile la Paris, pe 
vremea aceea important centru muzical al 1u- 
mii, — cu Alfred Cortot, Paul Dukas, Nadia 
Boulanger, Charles Minch. 

Debutul la București în 10 februarie 1933, 
mi-aduc aminte, a fost un eveniment, iar cînd 
a intrat în clasa de interpretare la École Nor- 
male de Paris, Cortot l-a salutat cu cuvintele : 
„Vă prezint un tînăr maestru, nu un elev.“ 

Primul mare recital în 1935 a fost întimpi- 
nat cu unanimă admiraţie. Începînd de la a- 
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Împreună cu George Enescu în 1943 la Radiodifuzi- 
unea din București 


ceastă dată urmează anii plini de succese inter- 
raţionale, în care tînărul pianist român a fost 
definitiv așezat între cei mai mari pianiști ai 
lumii. 

Turneele în Franţa, Elveţia, Italia, Austria, 
Suedia, Belgia, Olanda, Anglia, se împletesc cu 
recitalurile si concertele date în țară si cu ac- 
tivitatea de compozitor. Meticulos, ordonat, 
exigent, Lipatti continuă să suie, treaptă cu 
treaptă, grandiosul urcuș al muzicii. 

Alături de stima si prietenia lui George E- 
nescu, a celorlalți muzicieni din ţară si a pro- 
fesorilor de la Paris, se adaugă în decursul 
anilor admiraţia, dragostea şi colaborarea ce- 
lor mai mari personalităţi muzicale ale vremii: 
Schnabel, Backhaus, Rubinstein, Kempff, Ho- 
rowitz, Toscanini, Edwin Fischer, Prokofiev, 
Stravinski, Mengelberg, Abendroth, Ansermet, 
Karajan. 

Colaborează strîns cu Igor Markevici, Jani- 
gro, Lola Bobescu, Clara Haskil. 

întîi, războiul în 1939, apoi, primele semne 
ale cumplitei boli, care peste zece ani îi va de- 
veni fatală, încetinesc avînturile muzicianului 
devenit de acum „celebrul pianist“, Dinu Li- 
patti. 

În 1944 este chemat profesor la Conservato- 
rul din Geneva. Boala se agravează. Încearcă 
toate medicamentele, se supune tuturor inter- 
ventiilor chirurgicale, luptă disperat cu sufe- 
rinta, cu eforturi eroice concertează, imprimă, 
compune. La concertele din ultimul an, înain- 
tea morţii, este purtat pe braţe pină la pian si 
cînd atinge clapele se transfigurează. Sala as- 
cultă înmărmurită... 

Emrotionante sînt paginile scrisorilor lui Dinu 
Lipatti. Răsfoindu-i corespondența descoperi 
universul sufletesc al unui om de o rară mo- 
destie, sensibilitate, inteligenţă, delicateţe. Des- 
coperi dragostea, respectul, bunäcuviinta faţă 
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de oameni, pasiunea pentru locurile si ţara în 
care s-a născut, exigenta, — sublima exigentä 
a artistului, conștient de misiunea sa, presim- 
tirea termenului pe care-l aștepta cu discretă 
resemnare. 

. — „Arta e un lucru grav, nu vă serviţi de 
muzică ci serviti-o !“ 

— „Caută lumina tot mai sus la alţii si tot 
mai adînc în tine !“ 

— „Nu e de-ajuns să iubeşti o piesă muzi- 
cală, trebuie să te iubească si ea pe tine...“ 

— „Am cîntat mulţumitor. Publicul a fost 
foarte întelegätor cu mine“... 

— „Calitatea concertelor mele, se pare că 
a crescut... Din acest motiv nu regret boala...“ 

Nedorind să transform puţinele cuvinte pe 
care mi le-am propus într-o prelegere de mu- 
zicologie — lucru pentru care, poate, ar tre- 
bui să-mi cer iertare, rog să primiţi gîndurile 
impärtäsite drept smerită aducere aminte şi 
omagiu plin ide respect pentru artistul care 
și-a plătit prea scump si prea de timpuriu pa- 
siunea. 

Sînt gînduri care m-au copleșit, numärînd 
25 de ani de la moartea unui mare muzician 
român si tot atitia, de la seara aceea de iarnă, 
cînd, adunîndu-ne ca să petrecem... am plins. 


„Lipatti“ de Gheorghe Anghel 


Probleme actuale ale creaţiei de cîntece patriotice şi revoluționare 


Teza marxistă cu privire la capacitatea idei- 
lor de a deveni „forță materială“ atunci cînd 
cuprind masele își găseşte o elocventă confir- 
mare în istoria cîntecului patriotic si revolu- 
tionar care s-a dovedit a fi de-a lungul timpu- 
lui, atunci cînd a cuprins si înflăcărat masele, 
forță materială de neînvins. 

Fiecare popor își are cîntecele sale de luptă : 
în ele simţi pulsul epocii, în cadenta lor auzi 
pasul mulţimii ce urcă treptele istoriei. Po- 
porul nostru a avut în cîntec un tovarăș die nă- 
dejde de-a lungul celor două milenii de zbu- 
ciumatä istorie în care, îmbărbătat sau alinat 
de aceste cîntece, a năzuit necontenit spre mai 
bine. lată de ce s-a spus pe drept cuvînt că 
istoria cîntecului este în același timp si cînta- 
rea istoriei. 

Constituirea cîntecului de mase ca gen mu- 
zical specific, ca si dezvoltarea sa impetuoasă, 
aparţin desigur epocii socialismului. Acest nou 
cîntec patriotic, integrat civilizaţiei noastre a 
fost în permanenţă prezent în viața social-po- 
litică a României Socialiste. 

Scurta incursiune în trecutul cântecului re- 
volutionar se vrea în fapt o pledoarie pentru 
actualitatea cântecului : căci ceea ce istoria ne 
învață în primul rînd este tocmai permanenta 
actualitate social-politică a acestui gen. 

Cîntecele noastre participă activ la procesele 
vieţii contemporane. În acest sens, dorim să 
afirmăm din capul locului că obiectivul prin- 
cipal pe care îl urmărim este acela de ia împleti 
cît mai strîns destinul cintecului patriotic cu 
viaţa politică și socială a ţării noastre. Ne pro- 
punem să studiem cu atenţie eficienta educa- 
tivă a cîntecului de mase, rolul său militant în 
formarea morală şi spirituală a omului nou. 

Perioada ce a urmat după documentele Ple- 
marei Comitetului Central al Partidului din 
noiembrie 1971 este o perioadă de cert reviri- 
ment în viaţa noastră corală si în creația de 
cîntece. Cele peste 800 de cîntece patriotice și 
revoluţionare scrise din 1972 şi pînă astăzi re- 
prezintă, cel puţin sub aspect numeric, perioa- 
da cu cea mai intensă activitate de creație pe 
care o cunoaşte istoria genului în ultimele 
două decenii. Multe din aceste cîntece noi au 
pătruns adînc în mase, buaurindu-se de un 
larg ecou social. i 

Putem afirma cu satisfacţie că la ora actu- 
ală, multe din cîntecele compozitorilor noștri 
se bucură de o largă popularitate. Vom amin- 
ti numai o mică parte din ele: Partidul, 
Ceauşescu, România de George Grigoriu; Pa- 
trie, partid de Dinu Stelian; Glorie clasei 
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muncitoare de Florin Comişel; Pentru-al țării 
viitor de D.D. Botez; Glorios partid, Românie, 
plai de glorii şi Te cînt partid de Mircea Nea- 
gu; Înflorești pămînt al bucuriei şi Ani comu- 
nisti de Gheorghe Dumitrescu ; Glasul parti- 
dului si Patru ani și jumătate de Teodor Bra- 
tu; Plaiuri părintești de Laurenţiu Profeta; 
Mîndră zi a libertăţii — Cîntec pentru 23 Au- 
gust, Țară nouă, țară dragă, Pentru sfînta li- 
bertate si Eu, Republicii îi cînt de Radu Pala- 
di; Veniti cu noi de Hilda Jerea; Noi te cîn- 
täm de Emil Lerescu ; Aceasta-i patria mea de 
Dumitru Bughici ; Marșul muncitorilor de Fi- 
laret Barbu; Cântă marile furnale de Sabin 
Drăgoi ; Înflorește țara mea.de H. Mălineanu ; 
Tineret pe şantier de Liviu Ionescu ; Tineret, 
mândria ţării de Alfred Mendelsohn ; Partidul 
de Vasile Popovici; Tovarășe, grăbeşte pasul 
de Elly Roman; Te iubim, tinereţe de Radu 
Șerban ; Cintec senin de Sergiu  Sarchizov; 
Tinerețe de Vasile Timiș ; Cântec pentru Hune- 
doara de Cornel Träilescu ; Țară scumpă, să 
trăieşti de Anatol Vieru ; Steagul partidului şi 
Să fii partidului oștean de Matei Socor; Hei 
rup! de Mauriciu Vescan ; Republică, măreaţă 
vatră, Märet pământ al patriei iubite, Partid, 
pavăza mea, Înaltä-te frumoasă țară de Ion 
Chirescu ; si multe alte cîntece datorate unor 
compozitori ca Gheorghe  Derieţeanu, Tudor 
Jarda, Constantin Arvinte, Claudiu Negulescu, 
Doru Popovici, Ion Alexandrescu, Ion Vintilă, 
Vasile Donose, Zaharia Popescu, Constantin 
Romaşcanu, Dan Voiculescu, Vasile Spătărelu, 
Ion Crişan, Sava Ilin, Norbert Petri. 

Aceste cîntece patriotice si revoluționare, 
mai noi sau mai puţin noi, alături de altele de- 
opotrivä de valoroase, formează o salbă preti- 
oasă la care putem privi cu satisfacție, o salbă 
demnă de marea tradiție a cîntecului patriotic 
românesc, reprezentată de un Ciprian Porum- 
bescu, Ion Vidu sau Dumitru Kiriac. 

-S-a afirmat în repetate rînduri — îndeosebi 
în legătură cu concursul „Cintare patriei“, că 
asistăm la up adevărat reviriment al artei si 
creației corale românești. Această apreciere, 
venită din partea presei și a activiștilor de par- 
tid pe tärim cultural-artistic, ne dă satisfacția 
datoriei implinite dar şi conștiința răspunderii 
deosebite pe care o avem pentru a menține si 
dezvolta creaţia în acest sector. 

Vom înfățișa principalele acţiuni care au 
marcat acest reviriment, începînd prin a rea- 
minti elanul si dăruirea cu care au răspuns 
compozitorii noștri la apelul pentru crearea 
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imnurilor dedicate Patriei, Partidului, Uniunii 
Tineretului Comunist. Peste 200 de cîntece au 
fost scrise în acest scop si prezentate juriilor 
largi, formate din reprezentanţi ai organizatii- 
lor politice si de masă, care au selecționat si 
apreciat ca valoroase un număr de cca. 40. Ne 
amintim cu plăcere cuvintele călduroase prin 
care a fost apreciată valoarea acestor cîntece 
și imnuri de către reprezentanţii conducerii 
Partidului, ai Secretariatului Comitetului Cen- 
tral al UTC-ului şi ai conducerii UGSR. 

Dina glas sentimentelor de bucurie si min- 
drie ale întregului popor, comipozitori ca 
Gheorghe Dumitrescu, Radu - Șerban, Teodor 
Bratu, George Grigoriu, Cornel Träilescu, 
Gheorghe Derieteanu, Vasile Donose și Mircea 
Bădulescu, au dedicat cîntece pline de căldură 
și elan patriotic evenimentului memorabil al 
alegerii tovarăşului Nicolae Ceaușescu în func- 
ţia de Președinte al Republicii Socialiste Ro- 
mânia. 

Încununată de un deosebit succes poate fi 
considerată creația legată de cele două ediţii 
ale Festivalului Cîntecului Ostășesc. Stimulati 
de excelenta organizare a acestui festival si de 
încrederea pe care conducerea armatei noastre 
a manifestat-o în permanență față de creatorii 
genului, putem spune că fiecare dintre compo- 
zitorii noştri s-a întrecut pe sine, reusindu-se 
astfel ca într-un timp relativ scurt să fie rea- 
lizat un bogat si variat repertoriu de cîntece 
ostäsesti (peste 80 de cîntece și marșuri). Do- 
vedindu-ne, o dată mai mult, că munca de di- 
fuzare a creației este — practic vorbind — 
la fel de importantă ca însăși creația, organi- 
zatorii festivalului au ştiut să asigure o exce- 
lentă difuzare a noilor cîntece, editîndu-le pe 
discuri si tipărituri muzicale. Si rezultatele 
n-au întirziat. Pe întreg cuprinsul ţării, ostașii 
au îndrăgit noile cîntece, printre acestea, bucu- 
rîndu-se de o deosebită popularitate Oaste ro- 
mână de Gheorghe Bazavan ; Drapelul tău de 
Filaret Barbu ; De strajă patriei de H. Mäli- 
neanu ; Cântă patria-n lumină de Radu Paladi; 
Dragoste de militar de Mircea Neagu ; Ne mån- 
drim cu tine, țară de Gheorghe Dumitrescu ; 
Apărăm un strămoșesc meleag de Claudiu Ne- 
gulescu ; Armata română de Sergiu Sarchizov ; 
20 de milioane de Mircea Alexe; Am jurat cu 
mâna pe drapel de Constantin Romaşcanu ; 
Cîntaţi soldaţi de Dumitru Eremia ; Sîntem ar- 
mata ţării de Temistocle Popa ; Frunzuliță ver- 
de fragă de Dumitru Botez ; Drapelul de Teo- 
dor Bratu. 

Evenimentul cu cea mai largă rezonanţă a 
perioadei de care ne ocupăm rămîne concur- 
sul televizat, Cântare patriei, manifestare ori- 
ginală, de o amploare încă mecunoscută de miş- 
carea noastră corală și, după cîte știm, prima 
de acest fel si pe plan international. Datorită 
celor peste 400 de cîntece si coruri prezentate 
în primă audiție la acest concurs, am asistat la 
o spectaculoasă înnoire şi diversificare a reper- 
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toriului formatiilor corale de amatori. Este les- 
ne de înţeles ce a însemnat această substanti- 
ală îmbogăţire a repertoriului, dacă ne gindim 
la rolul muzicii corale în educarea etică şi es- 
tetică a mii si mii de coristi și a unui public 
de milioane de telespectatori. 

O altă trăsătură ce ne apare ca semnificativă 
pentru dezvoltarea creaţiei de gen, este aceea 
că majoritatea noilor compoziţii scrise pentru 
Cintare patriei au fost create special pentru 
formaţiile aflate în concurs, compozitorii stind 
un timp în mijlocul coristilor, realizind un dia- 
log artistic cu aceștia si scriinid despre ei, des- 
pre istoria si contemporaneitatea locurilor vi- 
zitate, folosind adesea elemente folclorice spe- 
cifice acestora. Dintr-un astfel de dialog, ade- 
vărat atelier de creaţie în mijlocul artiștilor 
amatori, s-au născut noi cîntece şi coruri ca 
cele scrise de D.D. Botez pentru corul din Bu- 
teni, Gheorghe Dumitrescu și Doru Popovici 
pentru corul din Tîrgovişte, Constantin Arvin- 
te şi Liviu Borlan pentru corul din Ardusat, 
Mircea Neagu pentru corul de la Marga, Lau- 
rentiu Profeta pentru corul din Niculiţel, Radu 
Paladi pentru corul din Putra și multe alte 
cîntece semnate de Emil Lerescu, Gheorghe 
Bazavan, Alexandru Pașcanu, Constantin Ro- 
mașcanu, Teodor Bratu, Gheorghe Derieteanu 
si alţii. 

Ne propunem să păstrăm și să valorificăm 


tot ce a fost cîștigat în viaţa noastră corală 
datorită concursului televizat Cîntare patriei. 
Sînt necesare, desigur, noi si noi initiative 


pentru a fi susținut interesul pentru activita- 
tea corală, atît în rîndul formațiilor cît si al 
creatorilor genului. În acest scop, Uniunea 
Compozitorilor acordă  Radioteleviziunii tot 
sprijinul în organizarea  spectacolelor-concert, 
cu icaracter militant, televizate și care au loc 
în diferite centre ale ţării. În cadrul acestora, 
corurile muncitorești și sătești, alături de for- 
maţii si artiști profesioniști, interpretează noi 
creaţii corale si de cîntece patriotice ale com- 
pozitorilor noştri. 

Trebuie să amintim aici si de iniţiativa re- 
centă pe care, Uniunea Compozitorilor si Uniu- 
nea Scriitorilor au luat-o în vederea :creării de 
cîntece și imnuri dedicate unor unităţi frun- 
tase : uzine, fabrici, gospodării agricole, şcoli, 
sate, orașe, ete. Cele mai multe din cîntecele 
de acest gen reprezintă experiența de viaţă 
dobîndită din cunoaşterea oamenilor si locu- 
rilor vizitate cu prilejul acțiunilor de docu- 
mentare organizate de Uniunea Compozitori- 
lor. Avem convingerea că apariția acestor 
noi cîntece va aduce un plus de relief și cu- 
loare în peisajul genului. Unele dintre a- 
cestea au si apărut : Imnul Uzinelor 23 August 
de Mircea Neagu; Imnul Uzinelor ARO de 
Gheorghe Bazavan ; Cîntecul tesätoarelor de 
la Industria lînii — București de Teodor Bratu; 
Cîntec pentru constructorii orașului Slobozia 
de Laurenţiu Profeta ; Imn închinat Resitei de 
Doru Popovici ; Cîntec pentru orașul Vaslui 


de D. D. Botez; Cetate de Turnu Severin de 
Mircea Neagu şi altele. 

Alte cîntece de acest gen sînt în lucru: 
Imnul uzinei Autobuzul de Radu Paladi si 
Victor Tulbure ; Cîntecul întreprinderii Elec- 
troaparataj de Radu Şerban si Virgil Teodo- 
resou ; Cîntecul constructorilor bucureșteni de 
Vasile Veselovski și Vlaicu Birnia. Cea mai re- 
centă. acţiune întreprinsă de Uniunea Compo- 
zitorilor este legată de creaţia de cîntece pen- 
tru tineret. Putem afirma că eforturile susti- 
nute din ultimii doi ani în această direcţie au 
dat bune rezultate, la ora actuală existind un 
bogat repertoriu de cîntece tineresti ce se bucu- 
ră de o largă difuzare prin sprijinul Comite- 
tului Central al Uniunii Tineretului Comunist, 
Cităm cîteva din cintecele deja înregistrate pe 
discuri și care reprezintă noi şi valoroase cre- 
atii în genul cîntecului de tineret: Cu sufletul 
vibrînd pentru țară, Anii marii iubiri, Sîntem 
vieţii scut de-otel, Tineret UTC-ist de Radu 
Paladi ; Cîntecul tinerilor brigadieri de Gheor- 
ghe Dumitrescu ; Tineretul, floarea vieţii de 
Liviu Ionescu, Imnul tinereţii de Emil Lerescu, 
Tineri, Noi, tinerii din România de Vasile Ti- 
mis, Sub steagul de glorii de Florin Comisel, 
Vom fi mereu prezenţi si Tinerețe, la multi ani 
de Vasile Donose, Cîntecul studenţiei si Pas 
voios, tineret de Laurenţiu Profeta, Tinerii din 
fara-ntreagä de Mircea Neagu, UTC-istii si 
Se-nalţă marea faclă de Radu Şerban, Tinere- 
tul tării si Aripi de zbor tineresc de Gheorghe 
Bazavan, Tinerețe românească de Adalbert 
Winkler. 

Noi cîntece peniru tineret au fost prezentate 
în primă audiție în cadrul Festivalului orga- 
nizat de Uniunea Tineretului Comunist în cc- 
laborare cu Radioteleviziunea si Uniunea Com- 
pozitorilor. Numeroși compozitori au fost pre- 
zenti în această frumoasă competiţie, dedicată 
celui de al X-lea Congres al UTC-ului și celei 
de a X-a Conferinţe a UASCR. Acest prim 
festival al cîntecului tineresc a reușit să lan- 
seze cîntece frumoase, viguroase, cu adevărat 
tineresti. Amintim în acest sens cîntecele sem- 
nate de Mircea Neagu, Radu Paladi, V. Vasi- 
lache jr, Liviu Ionescu, Temistocle Popa, 
A. Winkler, Vasile Timiş, Gh. Bazavan, Vasile 
Donose. 

Festivalul a însemnat un pas înainte în ceea 
ce privește genul de cîntec deosebit de sim- 
plu, de mare concizie și foarte largă accesibili- 
tate. 

Succesele obținute nu ne vor împiedica să 
putem observa, cu toată atenţia, acele aspecte 
ce rămîn încă deficitare. Sîntem datori a ne 
preocupa în mult mai mare măsură de efici- 
enţa social-educativä a cîntecului, de ecoul său 
real, concret, în rîndurile publicului larg si în 
special în masa de tineret. 

Nu trebuie uitat faptul că genul cântecului 
de masă nu este un gen efemer. Cîntecul va- 
loros rămîne (sau cel putin tinde să rămînă) o 
bună perioadă de timp în conştiinţa publică. 


Exemplul cintecelor noastre clasice (Tricolorul, 
Hora Unirii, etc.) este edificator. Tinind seama 
de această perenitate a cintecului valoros, tre- 
buie să admitem că noile cîntece nu-și pot face 
loc decît cu condiţia de a fi mai bune, mai 
atrăgătoare, mai convingătoare si mai moderne 
decit cele vechi. 

Puterea de absorbţie a publicului este mai 
redusă în cazul cîntecului de mase decit spre 
exemplu în cazul muzicii uşoare. O cantitate 
prea mare de cîntece patriotice, în care predu- 
mină cele mediocre, împiedică absorbţia fi- 
rească, ba chiar se întîmplă ca tocmai cîntecele 
valoroase să fie înecate în masa amorfă a cîn- 
tecelor, nici bune, nici rele. Se impune o exi- 
gentä și o autoexigentä mult mai sporită atunci 
cînd e vorba de calitatea artistică-profesio- 
nală a cîntecului de mase. Considerăm necesar 
ca Radioteleviziunea si celelalte instituţii de 
difuzare să întreprindă, în colaborare cu Uni- 
unea Compozitorilor, © reconsiderare a între- 
gului repertoriu difuzat cu scopul de a fi pro- 
movate cîntecele cele mai bune, reprezenta- 
tive pentru creaţia genului. Sutele de cîntece 
cenușii adunate în decursul anilor, care nu fac 
decit să repete ceea ce a fost spus, aceste sute 
de cîntece mediocre se dovedesc nu numai inu- 
tile, dar ele împiedică, barează calea de acces 
către marele public a cîntecului original, ex- 
presiv, a cântecului ce are personalitate si 
simplicitate în același timp. 

Pentru a obţine cît mai multe cîntece cu 
personalitate va trebui să abordăm problemele : 
profesionale ale genului cu toată răspunderea 
si rigoarea ştiinţifică. Aci așteptăm sprijinul 
muzicologiei si criticii muzicale care pînă în 
prezent a ignorat aproape cu desävirsire des- 
tinul cîntecului de mase. 

Vom recunoaşte că există încă aspecte de 
rutină, de oboseală creatoare în creația genu- 


lui, uneori chiar la unii din compozitorii ex- 


perimentati; ca să nu mai vorbim de cei ce 
fac primii pași în acest sector şi care plătesc 
adesea tribut vechii prejudecăţi care confundă 
simplitatea cu simplismul, accesibilitatea cu 
banalitatea. 

Lipsa de farmec a multor cîntece provine 
de multe ori din lipsa de idei a textului care, 
abandonînd poezia, devine simplă lozincä ver- 
sificată. 

Nu vom cădea în greșeala celor care au pre- 
tentia ca toate textele concepute a posteriori, 
pe canavaua unei muzici date, să aibă valoare 
poetică absolută. Cel ce scrie un text pe o 
muzică dată înfruntă un handicap si va trebui 
să depună o trudă înzecită pentru a ajunge la 
metafora poetică prin complicatul slalom ai 
structurii muzicale. Acest lucru elementar tre- 
buie reamintit deoarece unii literați care nu 
au scris încă texte de cîntece sînt mai curînd 
tentaţi să ridiculizeze textele colegilor lor prin 
vechiul si discutabilul procedeu al citatelor 
trunchiate, decât să se angajeze ei înșiși la 
greul drum al creaţiei de cîntece. 


Nu avem intenţia de a găsi scuze sau chiar 
justificări pentru textele slabe. Dimpotrivă, cele 
arătate se vor un îndemn pentru un travaliu 
mai aprofundat, pentru exigentä sporită. Ac- 
ceptăm prea ușor texte confecţionate în grabă, 
nefinisate, în care abundă generalitätile si pla- 
titudinile. Comisia. corală a Uniunii Compozi- 
torilor constată de multe ori deficienţe în ceea 
ce priveşte fuziunea între muzică și text. În 
aceste cazuri se creează impresia că poetul nu 
a ascultat sau nu a înţeles spiritul muzicii, nu 
i-a prins sensurile expresive ci și-a potrivit 
cadența după o schemă exterioară, după un 
număr de silabe şi accente, ce i-a fost indicat. 

După cum se știe, metoda de creaţie în care 
muzica este anterioară textului nu este unica 
posibilă. În multe cazuri se procedează invers. 
Räsfoind presa noastră literară si volumele de 
versuri din librării, compozitorii er putea găsi 
suficiente texte valoroase, cu structură muzi- 
cală, apte de a constitui 'textele unor viitoare 
cintece patriotice si revoluţionare. 

Fără îndoială că munca noastră va fi mult 
usuratä atunci cînd Uniunea Scriitorilor va 
alcătui acea bibliotecă documentară care să cu- 
prindă o selecţie a celor mai valoroase poezii 
adaptabile la o structură muzicală. 

O anumită standardizare ce se face simțită 
uneori în creaţia noastră va putea fi înlătu- 
rată printr-un apel mai substanţial la filonul 
folcloric. Există încă nebănuite sugestii ritmice 
si melodice în muzica noastră populară de care 
cîntecul patriotic pare a fi străin. Multe din 
cîntecele noastre de mase par a nu fi adincit 
sursa folclorică, rezumindu-se la formule, la 
scheme cu aşa-zis „iz“ popular care, prin prea 
deasă întrebuințare s-au cam tocit. 

Ecoul social mai redus al unor cintece se 
datorează și tematicii lor prea generale, lip- 
sită de elemente concrete, de aspecte pregnante 
din viaţa României contemporane. 

În acest sens, va trebui să continuăm acti- 
unea pentru crearea de cîntece si imnuri de- 
dicate unor unităţi productive, școli, universi- 
täti, etc. 

Cuplurile formate din compozitori si poeţi 
de frunte care s-au angajat atit față de Uni- 
unea Scriitorilor cit si față de Uniunea Cem- 
pozitorilor sînt chemate să dea adevărate mo- 
dele ale acestui gen de cîntec care răspunde 
prompt, ca un manifest, actualitätii noastre 
social-politice. 

Alături de temele concrete ale vieţii coti- 
diene, instituțiile de difuzare solicită cintece 
despre virtuțile omului comunist, despre vred- 
nicie, despre omenie, despre curaj. Diversifi- 
carea conținutului va spori si activitatea cin- 
tecului nostru si nu trebuie să uităm nici o 
clipă că un cîntec fără har, ca si un cintec 
valoros dar prezentat într-o formă neartis- 
tică, nu va place, nu va fi ascultat si astfel, 
în loc să servească, va deservi ideea pentru 
care a fost creat. 
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lată de ce, alături de diversificarea tema- 
ticii, se pune problema diversificării de fac- 
tură, de gen, de stil si scriitură a cintecului 
nostru patriotic-revolutionar. | 

Am mai avut prilejul de'a vorbi despre 
aceste aspecte ce ţin de haina în care apare 
îmbrăcat cintecul, dar care, departe de a fi 
periferice, devin în fapt decisive, determinînd 
în bună măsură eficiența socială a cintecului, 
pătrunderea sa în publicul larg. De multe ori, 
cîntecele noastre noi au fost judecate, apre- 
ciate, după o audiție la pian sau pe baza 
unor înregistrări făcute în grabă de către un 
grup coral, acompaniat de pian. Formula — 
cor cu acompaniament de pian — a devenit ex- 
cesivă, monotonă, discreditind uneori cînte- 
cul, mai ales că adesea pianul este tratai cu 
stingäcie, dublind pleonastic vocile corului, 
așa cum se mai întîmplă să auzim încă, la 
Radio, destul de des. Acest pleonasm este ri- 
dicat la cub atunci cînd avem de-a face cu 
pseudoorchestratii care în loc să coloreze si să 
reliefeze substanţa cintecului se mulțumesc să 
dubleze greoi vocile corului. Această carentä 
trebuie înlăturată cu atit mai mult cu cit nu 
trebuie uitat că genul cîntecului de mase este 
confruntat în permanenţă cu muzica ușoară 
care, şi ea, s-a dovedit capabilă a vehicula un 
conţinut de idei patriotice. Or, în această în- 
trecere, muzica ușoară se prezintă „înarmată“ 
cu toate efectele orchestrale si vocale moder- 
ne, colorate si variate, pe cînd cintecui de 
mase pare a fi rămas uneori în urmă cu două, 
trei decenii, lipsindu-se astfel de mijloacele 
contemporane de captare a sunetului inregis- 
trat (care favorizează între altele si inteligi- 
bilitatea textului), lipsindu-se de manierele 
contemporane de prezentare corală, vocală şi 
mai ales orchestrală. 

Propunem organizarea în colaborare cu Radio- 
televiziunea a unor audiții și dezbateri privind 
structura, factura și scriitura corală si orches- 
trală în cîntecul de mase contemporan. Tre- 
buie să observăm de pe acum că scriitura la 
două voci pentru coruri bărbătești si de femei 
este încă neglijată, ca și cea de cor la unison 
si de solist acompaniat de orchestră. 

Aspectele pe care le semnalăm, de oarecare 
oboseală, de rutină, de monotonie, s-ar putea 
datora si faptului că improspätarea cu forte 
tinere a acestui sector de creatie nu se face 
în ritmul pe care l-am dori. Este adevărat că 
în ultimii 2—3 ani munca politică dusă în rîn- 
durile tinerilor compozitori a început să dea 
rezultate. Un număr de tineri, de real talent, 
s-a alăturat grupului de compozitori care de 
trei decenii, în frunte cu maestrul Ion Chires- 
Cu, susțin cu exemplară dăruire patriotică acest 
iront de creaţie. Dintre cei ce au abordat genul 
în ultimii ani vom aminti aici pe Cornel Tära- 
nu şi Dan Voiculescu, pe Irina Odăgescu și 
Anton Dogaru, pe Remus Geongescu și în spe- 
cial ne gindim la intensa activitate în domeniul 
muzicii corale a tinerilor de la Iaşi: Vasile 
Spătărelu, Anton Zeman, Sabin Pautza. 


Așa cum reiese din lectura acestor nume, 
tocmai centrul unde se află majoritatea com- 
pozitorilor, Bucureștiul, este cel ce a sprijinit 
cel mai putin cu noi forte tinere cintecul de 
masă. + 

Biroul secţiei corale s-a străduit în perma- 
nentä să stimuleze interesul compozitorilor de 
muzică simfonică și camerală pentru creația 
corală si de cîntece patriotice. În ultimii ani, 
dintre membrii secţiei simfonice, compozitori 
ca Gheorghe Dumitrescu, Doru Popovici, Du- 
mitru Bughici au adus un preţios aport la dez- 
voltarea cîntecului nostru patriotic. Secţia de 
muzică uşoară prin George Grigoriu, Radu 
Şerban, Mişu Iancu, Aurel Giroveanu, Henry 
Mălineanu, Temistocle Popa, Elly Roman, Ni- 
colae Kirculescu, Florentin Delmar, a fost şi 
ea prezentă în actualitatea cîntecului patriotic. 

Este de așteptat ca si alţi compozitori care, 
cîndva, au creat cîntece de exemplară -valoare 
(ne gîndim la Tiberiu Olah cu Tara lui Fat- 
Frumos si la Stefan Niculescu au Floarea 
muncii) să fie din nou prezenţi în creația co- 
rală. Dar principala sarcină de viitor rămîne 
aceea de stimulare a interesului pentru cre- 
atia corală si de cintec la noile generajii de 
compozitori. Nu putem să nu observăm că ti- 
nerele generaţii, atît de dotate și bine pregă- 
tite profesional, nu au dăruit încă muzicii co- 
rale o personalitate autentică aşa cum au fă- 
cut-o pe rînd toate generaţiile, începînd cu 
cea a lui Ion Chirescu pînă la generaţia lui 
Radu Paladi. 

Dacă, așa cum arătam, cîntecele noastre su- 
ferä uneori de simplism si primitivism în for- 
ma de prezentare, există totodată, la antipod, 
o tendinţă la fel de nefericită, de a complica 
inutil discursul muzical. 

Dorim să pledăm aci pentru um cîntec sim- 
plu, concis, de imediată accesibilitate. 

Dorim să pledăm împotriva cîntecelor um- 
flate, retorice, grandilocvente, cu ambitusuri 
exagerate, greu de cîntat si greu de memorat. 

Dorim să pledăm încă o dată pentru acea 
vestită melodie de opt măsuri pe care toți ma- 
estrii de compoziţie o recomandă ca piatră de 
încercare, acea melodie care stă pe picioarele 
ei și fără cîrja armoniei, fără acompaniament, 
acel vestit tip de cintec-manifest care poate 
fi învățat în cîteva minute de orice grup de 
şcolari, despre care am mai vorbit de atitea 
ori. Să recunoaştem deschis că la acest capitol 
mai avem încă multe de făcut! S-au înregis- 
trat, e drept, si succese: ne gindim la Festi- 
valurile  cîntecului ostășesc unde au apărut 
într-adevăr cintece si marșuri de acest fel. 
Simplitatea si prospetimea lor le-a asigurat 
imediat o largă popularitate în rîndul ostasi- 
lor. Sperăm că şi unele ciîntece-manifest, lan- 
sate de Festivalul cîntecului pentru tineret şi 
studenți vor deveni în scurt timp adevărate 
șlagăre ale genului. 

Sintem însă conștienți că se așteaptă de la 
noi mai multe cîntece de acest gen, cîntece di- 


namice, vii, tinereşti, care să respire vigoarea 
și optimismul unui popor viguros si optimist. 

O dezbatere pe această temă credem că ar 
îi de o deosebită actualitate. 

Cîntecul pentru copii si mai cu seamă, pen- 
tru copiii cei mai mici, continuă să nu se bu- 
cure de prea multă atenţie din partea compo- 
zitorilor noştri. Pe de altă parte, există o în- 
dreptăţită nemulțumire, la compozitorii profe- 
sioniști, cauzată de faptul că manualele sco- 
lare și unele emisiuni radiofonice promovează 
adesea un repertoriu de cîntece necorespunză- 
tor în care abundă lucrări submediocre ale 
unor diletanti. În același timp, lucrări valo- 
roase, avind un fond educativ de deosebită 
importanţă așteaptă ani de zile pentru a fi în- 
registrate la radio sau preluate de cei ce răs- 
pund de activitatea muzicală din școli, grädi- 
nite etc. Iată citeva exemple de astfel de lu- 
crări : ciclul Pe drumurile țării si ciclul Cîn- 
tece de vitejie de Teodor Bratu, ciclul Pui de 
om de Hilda Jerea pe versuri de Victor Tul- 
bure, ciclul de Cintece pentru copii de Dan 
Voiculescu, 15 cîntece pentru copii de Ion Vin- 
tilä, caietul cuprinzînd 32 cântece pentru co- 
pii și tineret pe versuri populare de Max Eisi- 
covitz. 

Faptul că nu există o legătură eficientă între 
Uniunea Compozitorilor si forurile de difuzare 
a cintecului pentru copii, trebuie desigur să ne 
nemultumeascä și solicităm încă o dată ca aceste 
foruri, în special Ministerul Învățămîntului, să 
consulte Uniunea Compozitorilor atunci cînd 
iau decizii privind repertoriul acestui gen. Con- 
siderăm că înființarea unui birou în cadrul 
Uniunii Compozitorilor care să aibă aa obiect 
muzica destinată copiilor și problemele de edu- 
catie muzicală și în care să fie reprezentate si 
Radioteleviziunea si Ministerul Învätämintuiui 
se impune cu stringenţă. 

Un alt gen de cîntec, care credem că ss cu- 
vine susținut cu mai multă stäruintä este cel 
destinat formațiilor corale săteşti, inspirat din 
realităţile satului nostru contemporan. Deşi as- 
pectele multiple ale acestui gen au fost larg 
dezbătute în şedinţele organizaţiei de partid 
cît și în Comitetul Uniunii Comipozitorilor, nu 
putem să afirmăm că cele realizate pină în pre- 
zent pe planul creaţiei ne satisfac. Sint nece- 
sare legături mai trainice cu formaţiile artis- 
tice sätesti, în vederea creării pentru acestea 
a noi cintece și coruri. Sperăm că, după recen- 
tele întilniri dintre grupuri de compozitori si 
coruri sătești care au avut loc la Peretui-Te- 
leorman, Dobra şi Buteni, vor apare, așa cum 
este firesc, noi cîntece inspirate din viaţa sa- 
telor noastre. 

În ceea ce priveşte difuzarea cîntecului pa- 
iriotic si revoluţionar trebuie arătat că nu 
există un sistem umitar, organizat pe scară na- 
tionalä care să selectioneze și să valorifice, care 
să răspîndească în mase cele mai bune cîntece. 
Fiecare institutie își are sistemul ei sau uneori 
lipsa ei de sistem. 


Radioteleviziunea posedă, fără îndoială, for- 
me si metode de lansare a cîntecului patriotic 
demne de toată lauda, în ultimul timp susti- 
nute cu deosebită intensitate. Dar atunci cînd 
este vorba de a fi alese acele cîntece care me- 
rită a fi supuse opiniei publice în emisiuni ca : 
Să învăţăm un cântec nou, Cîntecul säptärminii, 
Melodia zilei, Uniunea Compozitorilor nu este 
consultată, 

Editura Pedagogică tipăreşte manuale, anto- 
logii de cântece pentru școlari, fără a consulta 
Biroul de specialitate al Uniunii Comipozito- 
rilor si fără a ţine cont de criticile repetate 
ce-au fost aduse repertoriului existent in ma- 
nualele școlare. Stabilirea unor metode de co- 
laborare si consultare permanentă între Uni- 
unea Compozitorilor si Ministerul Învätämin- 
tului se impune cu necesitate. 

Singurele foruri care cer părerea Uniunii 
Compozitorilor, asupra repertoriului pe care-l 
difuzează în mase, sînt Uniunea Tineretului 
Comunist, UGSR și Centrul de îndrumare a 
mișcării artistice de amatori. 

Lipsa de coordonare a informaţiei si lipsa 
unei metode de selectionare a valorilor în acest 
domeniu de creaţie este cu atit mai regreta- 
bilă cu cît, precum se știe, cîntecul de mase 
nu are de fapt o critică muzicală de speciali- 
tate care să discearnă valorile, să relieteze per- 
sonalitätile genului. Acest lucru este inexistent 
în presă iar la Radio cu totul sporadic. În 
această ambiantä confuză în care mii de cin- 
tece se înghesuie pe fel de fel de căi, mai este 
oare de mirare că acele cîntece cu adevărat du- 
rabile și valoroase nici nu ajung uneori să fie 
cunoscute de către marele public, de către fo- 
rurile ce răspund de difuzarea genului ? 

Reluăm propunerea de a se trece la alcätu- 
irea repertoriului general, selectiv, al cintecu- 
lui care să nu cuprindă mai mult de 190 de 
lucrări si care să reprezinte fondul de aur al 
genului. Acest repertoriu să devină material 
de referinţă pentru toate verigile de populari- 
zare a cîntecului. 

Uniunea Compozitorilor are obligația de a 
definitiva propriile sale evidențe privind fon- 
dul de bază al cintecului. În acest sens se 
impune terminarea  antologiei începută de 
Constantin Palade, sub îndrumarea Biroului 
secţiei ; introducerea în planul de tipar al 
Editurii Muzicale a unei Cărţi de cîntece a 
scolarului, cuprinzind, în aranjamente simple 
— Ja una sau două voci- cele mai valo- 
roase cîntece ale compozitorilor noștri. 

Mai toate instituţiile de difuzare sint da- 
toare faţă de cîntecul de mase. Electrecordul 
are meritul de a fi editat în ultimi ani, în 
bune condițiuni, o serie de discuri cu cintece 
patriotice. Dar Electrecordul pare să fi uitat 
că există compozitori care şi-au dedicat în- 
treaga activitate acestui gen. Cu excepţia ma- 
estrului Chirescu, nici una din personalităţile 
muzicii noastre corale nu are, după trei de- 
cenii de activitate, un disc sau măcar o iaţă 
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de disc care să ne ofere o sinteză a stiluiui 
lor. Rugăm Electrecordul să realizeze o se- 
lecţie de citeva discuri intitulată Antologia 
cântecului patriotic românesc. În acest sens, 
Comitetul Central al Uniunii Tineretului Co- 
munist a editat, în admirabile condiţii, patru 
discuri, în mapa fiecărui disc aflindu-se si 
partitura cîntecelor respective: metodă mo- 
dernă, de mare eficienţă, care de asemenea 
poate fi luată de exemplu de către celelaite 
foruri de difuzare. 

Avînd în vedere aspectele actuale privind 
creaţia de cîntece patriotice si revoiutionare, 
Uniunea Compozitorilor a întocmit un plan 
de măsuri pe care-l publicăm mai jos: 

I. Biroul secţiei corale va organiza în cursul 
anului 1976 următoarele dezbateri : 

A. Cîntecul-manifest. Pregnantä, simplitate 
şi măiestrie în cintecul de mase. 

B. Cîntecul pentru tineret si cîntecul pen- 
tru copii. Principalele probleme legate de dez- 
voltarea acestor genuri. 

C. Cu sprijinul Radioteleviziunii : audiţie si 
dezbatere privind factura si maniera de serii- 
tură corală și orchestrală în cintecul de mase 
contemporan. 

II. În scopul sprijinirii creației destinate 
anumitor coruri de amatori, pe baza auncas- 
terii realizărilor oamenilor muncii ain dite- 
rite centre ale ţării, ne propunem organizarea 
unor ateliere de creație în unele judeţe. O 
atenţie specială va fi dată cu acest prilej cre- 
ării de lucrări pentru corurile sătești. Primul 
atelier de creaţie va fi organizat în orașul 
Deva în trimestrul 1/1976. 

III. Cu sprijinul Uniunii Scriitorilor se va 
alcătui o bibliotecă documentară, cuprinzind 
o selecție a celor mai valoroase poezii patrio- 
tice potrivite prin structura lor pentru o trans- 
punere muzicală. 

IV. Va fi propusă Editurii Muzicale tipărirea 
unei Antologii a cîntecului patriotic românesc 
si a lucrării Cartea de cîntece a scolarului. 

V. Biroul secţiei de muzică corală va orga- 
niza de 2—3 ori pe an întilniri cu dirijorii de 
coruri de amatori în cadrul cărora vor fi pre- 
zentate și comentate noile cîntece patriotice 
șI revoluţionare. 

Alle măsuri pentru realizarea cărora Uniunea 
Compozitorilor urmează a fi sprijinită de ce- 
lelalte institutii cultural-artistice. 

I. Propunem Ministerului Învățămîntului și 
Radioteleviziunii instituirea unei comisii care 
să treacă la redactarea repertoriului general, 
selectiv al cintecului, repertoriu care să de- 
vină fondul de bază al popularizării cântecului 
prin, Radio, tipar, școală, concert etc. 

II. Propunem  Electrecordului să treacă la 
realizarea Antologiei cîntecului patriotic-revo- 
lutionar (4—5 discuri însoţite de un caiet, 
tipărit cu cîntecele respective). 

De asemenea, propunem citarea a 4-5 discuri 
dedicata personalităților, compozitori și diri- 
jori, care s-au afirmat în ultimele decenii în via- 
ta corală si în cîntecul patriotic revoluționar. 


Cvartetul de coarde în creaţia lui George Enescu* 


III. CVARTETUL DE COARDE OP. 22, NR. 2, ÎN 
SOL MAJOR 


După anul 1950, în domeniul compozitiei, George 
Enescu a lăsat totul deoparte, și în cei cinci ani pe 
care i-a moi trăit a desävirsit ultimele trei opusuri 
atît de impcrtante pentru creaţia sa: Cvarietul de 
coarde op. 22, nr. 2, în sol major, ale cărui schiţe le-a 
conturat cu mulţi ani înainte de 1951, dată precizată 
de compozitor pe manuscrisul-autograf ; Poemul sim- 
fonic „Vox Maris“, op. 31, schiţat si el cu peste 25 de 
ani în urmă (în aprilie 1925 „en route Chicago- 
New York“ — Enescu nota prima versiune a Capri- 
ciului pentru violină şi orchestră pe pagini cu schiţe 
la Vox Maris!; și Simfonia de cameră, op. 33, pe 
care a început-o în anul 1954 la Paris, 

Nici o altă lucrare a lui Enescu nu a avut însă un 
proces de creaţie atit de frămintat, atît de complex 
ca acest Cvartet de coarde op. 22, nr. 2, în sol major. 
Din manuscrisele rămase — însemnări, cicrne, schiţe, 
știme, fragmente de partitură, manuscrise finite etc. 
— am putut organiza, pină acum, şapte versiuni ale' 
cvartetului. Și de la nici o altă lucrare a lui Enescu 
nu ne-au rămas parcă atitea variante, desfășurate pe 
o perioadă de timp atît de îndelungată. Este lucrarea 
care l-a urmărit permanent pe muzician, pe care a 
preluat-o în diverse etape, de fiecare dată cu impor- 
tante modificări de structură si de conţinut, renun- 
tind uneori la pasaje întregi finite, mereu în căutarea 
unei forme de exprimare corespunzătoare stadiului 
dezvoltării sale componistice. Dacă aruncăm o privire 
asupra acestor șapte variante ale. cvartetului, avem 
în faţă, aievea, însăși evoluţia de compozitor a lui 
Enescu : de la începutul simplu al cvartetului, struc- 
turat ps un acord perfect de sol major, arpegiat de 
prima violină, compozitorul ajunge, printr-un proces 
îndelungat de creație, la formularea complexă din 
ultima variantă a lucrării, ce se află în manuscrisul 
autograf din Biblioteca Congresului din Washington 
— a şaptea și ultima versiune, si ea cu numeroase 
modificări, corecturi, reveniri de ultimă oră... Ne 
întrebam adesea, dacă George Enescu ar mai fi trăit 
cîțiva ani, Cvartetul de coarde op. 22, nr. 2, în sol 
major ar fi rămas oare în această ultimă versiune?... 

Pentru stabilirea cronologiei acestor variante am 
urmărit, în general, datele precizate pe manuscrise, 
în cazul acestui cvartet destul de sumare — doar 
ultimele trei versiuni fiind datate. La primele patru, 
cronologia a fost determinată de scriitura instru- 
mentală, de structura ei, de elementele complementare 
ale acestzia — indicaţii agogice, dinamice, arcușe, 
digitatii, registre etc. — în sfirsit de grafia lucrării, de 
semnătură, cînd aceasta exista. Cerneala, creionul, 
hîrtia au influențat si ele, într-o anumită măsură, 
fixarea cronolcgiei. În ce priveşte ccrecturile făcute 
de Enescu pe manuscrise — stersäturi cu cerneală, 
cu creionul, cu guasä, răzături cu lama etc. — au 
fost hotăritoare pentru stabilirea versiunilor, urmă- 
rind mai cu seamă corecturile preluate direct în 
varianta următoare. Este extrem de interesant, în 
cazul manuscriselor lui Enescu, acest „rebus“ al vari- 
antelor, şi niciodată nu vom putea pătrunde în pro- 
funzimea procesului său de creaţie fără a cunoaşte 
întreaga evoluție a opusurilor, cu toate versiunile 
posibile — în cazul în care acestea există si pot fi 
identificate. Iată de ce susţinem şi aici cu hotärire 
urgenta catalogare a tuturor manuscriselor enesciene 


* Primele două părţi ale seriei de articole dedicate Cvsrie- 
tului de coarde în creația lui George Enescu au apărut în 
revista „Muzica“, Bucureşti, anul XXV (1975), nr. 6 (iunie), 
pag. 5—11 (,1. Unsprezece cvartete în manuscris“) ; si anul 
XXV (1975, nr. 9 (septembrie), pag. 7—14 (II. Cvartetul de 
coarde în mi bemol maior, op. 22, nr. 1%). 

1 Vezi Schiţele în creion ale Capriciului pentru violină şi 
lt all în Muzeul „George Enescu“ din Bucureşti, mapa 


de Titus MOISESCU 


— din țară si din străinătate — cu toate. variantele 
existente si cu toate „însemnările ocazionale“ ale 
muzicianului, făcute pe diverse programe de concert, 
note de hotel, telegrame, petice de hîrtie de tot felul 
(chiar şi pe hîrtie de împachetat), atunci cînd avea 
un răgaz între concerte, în tren, în avion sau în alte 
împrejurări care-i dictau imediata notare a unei 
teme, a unei structuri armonice, a unui pasaj orches- 
tral sau pianistic, digitatii, arcușe, indicaţii metrice, 
ritmice etec., etc. Unele din aceste însemnări sînt lizi- 
bile, altele, din cauza prea multor stersäturi, nu — 
si de cîte ori am avut posibilitatea să le cercetăm ne 
întrebam cum de s-a putut descurca Enescu în aceste 
însemnări pe care le-a păstrat în fondul său de 
manuscrise si din care noi cu greu am descifra cîteva 
semne nesemnificative ! Multe din acesie stersäturi au 
forme ciudate, adesea concentrice, făcute cu creion 
chimic si de fiecare dată cu insistență — ca nu cumva 
să se poată înţelege ceva din ceea ce notase pe res- 
pectivul petic de hîrtie. Pe cît de clar scria Enescu 
paginile sale finite, pe atit de indescifrabil nota unele 
schițe, în care numai el se descurca. Există astfel de 
„însemnări ocazionale“ printre manuscrisele Muzeului 
„George Enescu“ din Bucureşti, multe din ele pro- 
venind din colecţia lui Romeo Drăghici?. Iată de pildă 
una din ele, care se apropie, intonational, dar nu si 
metric, de tema principală a Cvartetului de coarde 
op. 22, nr. 2, în sol major: 


Acest fragment tematic ar putea fi raportat chiar 
la o variantă mai avansată a cvartetului, dacă vom 
considera că si bemol, în ultima versiune, a devenit 
la diez, iar mi bemol, de asemenea enarmonic, s-a 
transformat în re diez. Ne-ar surprinde aici în 
schimb structura metrică a motivului (măsura 9/8), 
neîntilnită în nici una din variantele primei teme a 
cvartetului. Să fi notat oare Enescu acest fragment 
de temă pentru o altă lucrare, avînd în subconștient 
formula intonationalä a celui de al doilea cvartet, în 
sol major, aşa cum de altfel s-a petrecut cu incipitul 
Coartetului în mi bemol major? Sau intenţiona res- 
tructurarea metrică a Cvartetului de coarde în sol 
major?! 

lată deci cît de importante sînt si aceste ,însem- 
nări ocazionale“, făcute de Enescu cu toată seriozi- 
tatea, concretizind intensa si obsedanta sa pasiune 
pentru compoziţie si reamintindu-ne parcă propriile-i 
cuvinte : „Lucrez încet şi în secret, ajung pînă acolo 
încît ascund de cei apropiaţi schiţele, pe care ei, de 
altfel, n-au nici o dorinţă să mi le ia“. 

În rîndurile ce urmează nu vom stărui asupra 
aspectelor istoriografice ale Cvartetului de coarde în 
sol major de George Enescu, decît în măsura în care 
acest fapt va contribui la o mai bună înțelegere a 
procesului de creaţie ; vom insista în schimb asupra 
„ineditului“ pe care ni-l oferă cele șapte variante 
(versiuni) ale acestei lucrări, asupra drumului compo- 
nistic parcurs de unul dintre cele mai importante si 
semnificative opusuri enescienef, 


2 în mapa 29 poate fi cercetat un dosar special constituit 
cu astfel de însemnări. 

3 Vezi mapa 6, ioi volante. 

4 Pentru unele aspecte istoriografice vezi : Titus Moisescu 
— Însemnări privind versiunea autentică a ,,Cvartetului de 
coarde în sol major, op. 22, nr. 2“ de George Enescu — în: 
Revista „Muzica“, anul XXIII (1973), nr. 11 (noiembrie), 
p. 29—32. necesar Însă să precizăm că acest articol a 
fost sceri: perioada în care identificasem numai două din 
cele şapte variante ale cvarietului, deşi ele se aflau, toate, în 
manuscris-autograt, în Muzeul „George Enescu“ din Bucureşti, 
din august 1963, însă inaccesibile cercetării. 
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A. — Primele schițe ale Cvartetului de coarde în 
sol major le-am identificat într-un caiet de muzică, 
provenind din colecţia lui Romeo Drăghici, ce se 
păstrează în Muzeul „George Enescu“ din București 
(mapa 29). Caietul are 16 file (pe lat), din care 
sint scrise, cu creion negru, 23 de pagini (ultimele 
9 fiind albe) și versoul primei coperte. Scrisul lui 
Enescu, ca în multe alte pagini de schiţe, este pe 
alocuri destul de inaccesibil — apar aici multe co- 
recturi, stersäturi, abrevieri numai de ei cunoscute, 
trimiteri la pasaje anterioare etc, care ingreuiază 


mult descifrarea conținutului muzical al cvartetului. 


Enescu a schițat aici — în cea mai mare parte pe 
un singur portativ — în primele 21 de pagini si chiar 
pe versoul copertei 5, materialul tematic al întregu- 
lui cvartet, marcînd pe alocuri şi unele structuri 
armonice sau evidente ţesături polifonice, 

Pe nici una din pagini nu figurează însă sem- 
nătura lui Enescu și nici vreo dată a com- 
punerii, așa cum de pildă am observat în schiţele 
Cvartetului în mi bemol major de la Iași, din 1918, 
unde semnătura şi data compunerii erau prezente 
la sfîrșitul fiecărei părţi. Considerăm totuşi că acest 
caiet datează dintr-o perioadă componistică a mu- 
zicianului român mai îndepărtată, poate chiar îna- 
intea primului război mondial, cînd Enescu încă nu 
luase drumul refugiului la Iași. 

În prima pagină sînt notate, în ordine, tema Fina- 
lului (pe primul portativ), tema celei de a treia 
părţi, aici intitulată Scherzo (pe portativele 2—5), si 
apoi tema părţii a doua, Andante (portativele 5—7). 

În pagina a doua și următoarele (pag. 2—9) este 
notat începutul cvartetului, pe două porlative (17 sis- 
teme, pag. 2—5), după care Enescu continuă să 
scrie (pag. 5—9), pe un singur portativ, un material 
tematic și structuri armonice (6 bemoli, 3 bemoli) 
pe care le va prelua în versiunile următoare, însă 
destul de greu de identificat în versiunea finală a 


cvartetului: 
2 - za aie , 
FRE jen 


Observăm aici incipitul temei principaie, axat pe 
un acord de sol major, arpegiat, cu o permanentă 
tendință ascendentă, păstrat în această configurație 
în variantele imediat următoare. 

În paginile 10—12 este dezvoltată cea de a doua 
parte, Andante, în măsura 3/4, cu trei diezi la cheie: 


Partea 1 


Partea u 
ante 
® 


Din întreg acest material tematic, Enescu nu a păs- 
trat decît ideea unei introduceri de 2 măsuri, care 
a intredintat-o violoncelului (avec 'sourdine), si un 


vag contur intonational la violina I. 

Scherzo, partea III, este reluat, în continuare, tot 
pe un singur portativ (în pag. 12—16), în 2/4, în- 
cepind cu o pedalä de patru măsuri la violoncel, pe 
do grav; după această introducere, care s-a păs- 
trat, însă structural modificată, intervine tema pro- 
priu-zisă a scherzoului, al cărei incipit, Enescu l-a 
preluat aproape identic. 


5 Paginile 22 şi 23 ale acestui caiet conservă citeva frag- 
mente tematice ale unei sonate (3 măsuri) şi ale unei sim- 
fonii (restul paginilor), de asemenea, greu descifrabile. 
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În versiunea finală, a dispărut trioletul de pe tim- 
pul întîi, şi odată cu el şi nota de broderie (la). 

Partea a patra, Finalul, este conturată tematic în 
paginile următoare (16—21), în sol major şi într-o 
structură metrică (6/8) pe care nu o vom mai în- 
tilni în versiunea finală. 


oa Al T1) A 
sase = 
d 


eeg T 
F 


~x T a 


Fi 


Este greu de precizat ce anume a preluat Enescu, 
în versiunea finală, din materialul tematic notat în 
acest. caiet. Am recunoscut incipitul părților, care 
si acesta a suferit, pe parcurs, serioase modificări. 
Din dezvoltările tematice a păstrat foarte puţin — 
am putea spune că numai unele structuri metro- 
ritmice si, pe alocuri, unele intonatii melodice. În 
nici un caz nu am întîlnit, în versiunile următoare, 
preluări identice, Enescu intervenind de fiece dată 
cu îmbunătăţiri de conţinut evidente. În concepţia 
creatoare a muzicianului, o evidentă personalitate 
au căpătat, chiar de la început, structurile tematice 
ale primei părţi si ale celei de a treia, Scherzo, care 
au evoluat totuși și ele spre o formă de expresie 
artistică ideală, dorită şi căutată de muzician cu 
insistență, mulţi ani, în numeroasele variante şi 
schițe ce au urmat. 

B. — În cea de a doua serie de schițe, cvartetul 
începe să se contureze: în patru pagini mari de 
partitură (2 file scrise pe ambele fete cu cerneală 
vioietă, cu numeroase corecturi si ştersături făcute 
cu cerneală sau creion negru) sînt suprapuse cele 
patru voci ale instrumentelor de coarde. Este păs- 
trat doar incipitul cvartetului, partea I, din care 
am putut reconstitui fragmentul următor : 


6 Manuscrisul-autograf al acestor schițe — nesemnate şi 
nedatate de muzician — se păstrează în Muzeul „George 
Enescu“ din Bucureşti, în mapa 29, nr. 2872 a. 


Tema principală este preluată din schițele ante- 
rioare cu minime modificări ritmice (în măsura a 
2-a) şi melodice (în măsura a 3-a). Acordul de sol 
major arpegiat este păstrat deci în structura ini- 
tialä, făcind o semicadenţă aici (în măsura a 2-a) 
pe cvintă. Viola și violoncelul intervin în măsura 
a doua, preluind imitativ tema violinei. 

Din acest incipit, Enescu a păstrat doar tema 
principală — expusă de violina întii — si intrarea 
imitativă si intuziatä a celorlalte instrumente. Struc- 
tura armonică a cvartetului va căpăta la fiece va- 
riantă potente expresive noi, fiind supusă permanent 
fmbunätätirilor. 

C. — Abia în versiunea a treia, cvartetul se con- 
turează cu pregnantä. În 18 pagini de partitură (ne- 
semnate, fără titlu şi nedatate), cărora li se adaugă 
încă 4 file, în care sînt refăcute paginile 17 și 18, 
George Enescu dă o primă formă Cvartetului de 
coarde în sol major ?. 

Tinind seama de grafia lucrării, de maniera scrii- 
turii, socotim că aceste pagini — nedatate si neseni- 
nate de compozitor — au fost realizate cu mult 
înainte de anul 1930. 

Si în această versiune ne aflăm în faţa incipitului 
cvartetului, a primei părţi, Allegro moderato, incom- 
pletă, desfăşurată aici în 142 de măsuri de partitură. 

Tema, modificată ritmic, revine la forma melo- 
Gică din schițele A, cu semicadenta pe si, cu cvinia 
alterată suitor, pästrindu-si caracterul avintat as- 
cendent, dar și structura melodică precedentă. În 
această versiune, în măsura a doua, intervin imita- 
tiv violina a doua si viola, si nu viola cu vioioncelul, 
cum am observat în schiţele B. 


Alegro moderato R 
© cs. I . 
vui i 
y . 
mp perla voce, dolce 
VII 
Via 
Vic. 


Remarcäm pe parcurs dese schimbäri metrice si 
ritmice, cu o variată structură polifonicä, alternäri 
de tempouri, nuanţe și indicații de expresie, creş- 
teri dinamice, indicaţii agogice, modulatii clar expri- 
mate (mi bemol minor, în măsura 42), cu schimbări 
de armură, apoi omonima majoră (în măsura 58), ca 


7 Manuscrisul-autograf al acestei versiuni se află în Muzeul 
„George Enescu“ din Bucureşti, în mapa 29, nr. 2872 b. 


să revină la sol major (în măsura 71), cu reluarea 
temei principale, modulatii identificate de altfel şi 
în schițele A (pag. 6), în dezvoltarea primei părţi a 
cvartetului. i ` 

Din aceste 142 de măsuri de cvartet, în partitură 
finită, pe care se observă cu uşutință corecturi, re- 
veniri, stersäturi, Enescu a păstrat foarte puţin ; în 
mod evident a preluat incipitul cvartetului, cu întreg 
conturul melodic al violinei întîi din primele 12 mă- 
suri — tema principală — cu intrările imitative ale 
celorlalte instrumente, însă în altă succesiune, după 
cum vom vedea în versiunea finală. 

D. — După o lungă perioadă de timp de la reali- 
zarea schițelor Ç, Enescu reia munca la cvartet — 
probabil în deceniul 1930—1940 — conturind a patra 
variantă, al patrulea rind de schiţe: pe ambele pa- 
gini ale unei file mari (82X36 cm), galbene, scrise cu 
creion negru, pe sisteme de două portative (13 sis- 
teme) şi pe portative simple (aproximativ 18) de di- 
ferite dimensiuni, liniate cu mîna, compozitorul no- 
tează iarăși începutul primei părți. Această foaie 
mare, galbenă, care conservă schițele D ale cvarte- 
tului, este propriu-zis o coală de hîrtie de împache- 
iai, fiind utilizată de compozitor ca hirtie de note, 
probabil în timpul unei deplasări mai lungi a muzi- 
cianului, în tren sau la hotel. De la prima vedere 
produce o vie impresie, fiind dovada unei munci de 
migală, făcută de un om care, într-un anumit mo- 
ment şi obsedat de o anumită temă, trebuie să-și no- 
teze pe loc gîndurile, impresiile. 

Enescu nu semnează si nu datează nici aceste schiţe 
D. În schimb caligrafiază aici, pentru prima oară, 
titlul lucrării : Quatuor en sol majeur. Scrisul este, 
pe alocuri, destul de inaccesibil, unele pasaje avînd 
o gratie indescifrabilă. Totuși, am putut extrage pa- 
sajul următor — în unele măsuri cu o oarecare 
aproximație — însă concludent pentru a putea ur- 
mări intenţiile compozitorului. 


ch 
m DI an aa 


Acordul de sol major, arpegiat ascendent, se păs- 
trează în continuare în incipitul temei, însă lărgit cu o 
octavă, în registrul grav ; de asemenea, preia si terta 
coboritoare, iar saltul descendent de cvintă este lărgit 
si el într-o septimă mare, modificind și intervalul 
următor de terță mică ascendentă în sextă mare. 
Timpul patru din prima măsură apare aici complet 
modificat, căpătind formă definitivă: cvintă mic- 
şorată descendentă, salt ascendent de nonă mică (re 
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diez — mi), avind sprijin și intermediar pe sol, to- 
nica, după care se produce o semicadentä pe treapta 
modală si, făcînd toc intrării imitative si ascendente 
a celorlalte instrumente — aici încă neprecizate. Ceea 
ce s-a păstrat deci în structura temei principale este 
această alternanță de salt ascendent arpegiat, lărgit, 
acum, cu un mers coboritor, ca o pregătire pentru 
un nou avînt ascendent — si aceasta repetindu-se 
de patru ori în primele două măsuri — ca după 
aceea tema să se desfășoare într-un mers mai li- 
niștit, treptat și coboritor (măsurile 3—4), ecoul 
sbucnirilor revenind în măsura a cincea și următoa- 
rele. Ar mai fi de remarcat timpul patru din măsura 
a doua, unde Enescu readuce acordul arpegiat de 
sol major cu cvinta alterată suitor, pentru a conti- 
nua, tot ascendent, cu un salt de cvintă micsoratà. 
În continuare, tema se păstrează în general în struc- 
tura inițială, căpătina stabilitate. 

Chiar din această perioadă observăm tendinţa lui 
Enescu de a cromatiza și lărgi anumite intervale, 
în scopul de a da o mai mare expresivitate temelor. 
Structura armonică și mersul vocilor sînt încă lip- 
site de fermitate, Enescu tinzind clar către o anu- 
mită polifonie cromatizatàä, fapt ce va fi şi mai evi- 
dent în variantele următoare. 

Acesle schiţe D au o mare importanță în evoluţia 
lucrării, ele marcînd o etapă componistică mult mai 
evoluată în drumul lung parcurs de acest cvartet. 

E. — Începînd cu anul 1950, Cvartetul de coarde 
în sol major de George Enescu se profilează din ce 
în ce mai clar, apropiindu-se cu repeziciune de for- 
ma definitivă, compozitorul acordindu-i o atenție de- 
osebită. i 

Pe 38 de pagini mari, scrise cu cerneală neagră, 
cu multe corecturi, ia ființă așa-numita „partitură 
de referinţă“ a cvartetului. La aceste file, Enescu 
adaugă o notă scrisă cu cerneală neagră: ,2-d Qua- 
tuor pour 2 violons, 1 alto et 1 violoncelle en sol 
majeur (4 parties), op. 22, No. 2 — Gecrges Enesco“. 
După această titulatură adaugă: „De Juin 1950 au 
30 Janvier 1551 — après révision scigneuse et cor- 
rections éventuelles, à mettre en nartition (Cahier 
d'Esquisses No. Il, de page à page 37)“. 

Dacă pînă aici am parcurs pa i de manuscris 
ale unor schiţe ce aduc în conte doar materialul 
tematic al cvartetului (schiţele A) sau incipitul lu- 
crării (schițele B, C și D), acum ne aflăm în fața 
acestei „partituri. de referință“, în care găsim notat 
— pe două portative -— întreg cvartetul8, într-o for- 
mă destul de închegată, dar nu încă definitivă. 

1. în primele 18 pagini ale acestui manuscris, Enes- 
cu a conturat, în cea mai mare parte pe două sis- 
teme, o primă parte a cvartetului, la care a renunţat 
rapid, ștergînd aproape tot ceea ce scrisese, iu unele 
locuri parcă cu înverșunare, cu linii groase, concen- 
trice, astfel încît nimeni să nu poată cili ceea ce 
notase. Totuşi, din unele pagini am recunoscut ci- 
teva pasaje care se derulează astfel : 

Manuscrisul începe cu partea a patra, finalul, Enes- 
cu notind la început pe un portativ, apoi pe sis- 
teme de două portative, toate cele patru instrumente 
(pag. 1—6), după care semnează si scrie data: „Ce 
14 Août 1950“. Continuă apoi cu pantea întîi (un 
portativ), întrerupe, ca în pag. 7 să reia — cu o 
trimitere la pag. 1, ultimul sistem — un material 
tematic cu doi diezi la cheie. La pag. 8 revine cu 
cîteva sisteme ceva mai clare, ca “apoi totul să de- 
vină iarăși indescitrabil pînă la pag. 11, unde în- 
cheie, la mijlocul paginii, cu data: „Ce 21 7-bre 
1950“. Continuă cu partea întli, iarăși începutul, în 
pagini indescifrabile, şterse, pînă la pag. 14 .jos, 
unde semnează si scrie data: „Ce 7 8-bre 1950“. În 
ultirnele cinci pagini (14—18) se desfăşoară partea 
a treia, Scherzo, semnată si datată: „Paris, ce 14 
8-bre 1950“. Urmează cîteva pasaje din partea a 
treia, apoi din final, şi iarăși din pariea a treia 
etc, printre rînduri descifrind semnătura si data: 


8 Manuscrisul-autograf al acestei „partituri de referinţă“ se 
află în Muzeul „George Enescu“ din Rucuresti,. mapa 6, 
nr. 2794. 
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„Ce 11 9-bre 1950“. Din aceste schiţe nu putem uti- 
liza prea multe pasaje ; ele au în schimb un impor- 
tant rol orientativ, determinind o nouă etapă. în dru- 
mul spre desävirsire al Cvartetului de courde în sol 
major. 

2. Dupä cum a precizat Enescu în nota adäugatä 
manuscrisului, adevărata „partitură de referință“ a 
cvartetului se află scrisă în paginile 19—37. Aici se 
conturează deci prima variantă completă a cvar- 
tetului. 

Partea I, Moderato tranquillo (pag. 19—22), 95 de 
măsuri, semnată si datată la sfîrşit: „Paris, ce 11 
S-bre 1950“, este mealizată chiar în ziua specificată 
pe schițele anterioare şterse cu tuş negru. 


Partitura ge reterini à 


Tema principală apare iarăși modificată, mai ales 
în primele două măsuri, acolo unde se face alter- 
nanta salturilor ascendente cu cele descendente. În 
acordul arpegiat de sol major, în loc de si natural, 
Enescu scrie acum la diez, iar în loc de do natural, 
do diez; pe timpul doi din măsura a doua, interva- 
lul este complet transformat melodic, cromatizat, 
astfel încît tema principală apare aici transfiguratä, 
aproape de nerecunoscut. În ce priveşte intrarea ce- 
lorlalte instrumente, Enescu preferă definitiv succe- 
siunea imitativä a violei și a violoncelului, violina 
a doua intervenind în măsura a treia cu un mers 
cromatic descendent. În dezvoltarea primei părţi, 
structura melodică si polifonicä este, în linii mari, 
cea cunoscută din partitura cvartetului, căreia i-a 
adus totuşi, în variantele ultime, modificări de sub- 
stantä. 

Partea II, Andante molto sostenuto ed espressivo 
(pag. 22—26), 93 de măsuri, semnată si datată: „Pa- 
ris, ce 5 X-bre 1950“ — debutează cu o introducere 
a vioioncelului de două măsuri, si cu un material 
tematic ce se apropie, oarecum, de cei prezent în 
schitele A, dar primind aici, în general, un contur 
mai stabil. După ce renunţă la trei măsuri, chiar 
după ce a enunțat al doilea element teaiatic, această 
a doua parte se profilează distinct spre forma ei 
definitivă, încheindu-se cu un pasaj cromatic la vio- 
loncel, cu rol de „coda“, 

Partea III, Allegretto non troppo vivace (pag. 
26---31), 143 de măsuri (Paris, ce 23 X-bre 1950“), 
debutează cu o introducere scurtă, în pizzicalo, la vi- 
oloncel, după care intervine tema, conturală încă din 
schițele A, simplificată ritmic, mai putin liberă, ușor 
cromatizatä, conferind acestei părți un vădit caracter 
de Scherzo. Această parte s-a definit dintru început, 
cäpätind deplină personalitate, astfel că Enescu a in- 
tervenit destul de puţin în structura ei tematică. 


Partea IV, Allegro con brio, ma non mosso (pag. 
31-27), 122 de măsuri (,Paris, ce 30 Janvier 1951“), 
continuă să-i ridice compozitorului probleme de 
structură ritmico-melodică, dar si de inveşmintare 
politonică. 


Nu se poate hotări asupra temei de început, mai 
puţin cromatică, am putea spune chiar diatonică, cu 
unele inflexiuni modale, căpătind, prin mersul ei as- 
cendent, ia unison, o anumită robustete. În cele din 
urinä se hotărăşte pentru 98, pentru registrul acut, 
cu un început la unison, intervenind pe parcurs cu 
dese schimbări metrice, cu intensificări cromatice, 
cu pasaje rapide, cu salturi de intervale mărite si 
micsorate etc. Alături de prima marte a  cvarietu- 
lui, acest final a suportat cele mai intense interven- 
ţii, şi nici chiar în manuscrisul ultim, finalul nu va 
fi scutit de astfel de corecturi. 

F. — După această „partitură de referință“, Enes- 
cu a scris cele patru știme aflate in manuscris-au- 
tograf în Muzeul „George Enescu“ din București (nr. 
2852) si, desigur, partitura generală a Cuurtetului de 
coarde în sol major op: 22, nr. 2. 

Știmele înregistrate în muzeul din București au 
fost „descoperite“ în anul 1967, si pe baza lor, Edi- 
tura muzicală a tipărit acest cvartet al lui Enescu: 
ero pe atunci singurul manuscris-autograf ce se cu- 
nostea la noi în ţară si care justifica existenta lu- 
crării. Celelalte variante, schiţe, partitura in manus- 
cris au fost „descoperite“ pe rînd, cu diverse pri- 
lejuri, si nu putem afirma nici azi că in viitor nu 
vom fi puși în situaţia de a cerceta si aite variante 
ale Cvartetului nr. 2 aflate în cine ştie care colec- 
tie. De altfel, această situație — în ce vrivesite ma- 
nuscrisele lui Enescu — este generală, aproape fie- 
care lucrare avind räspindite, în diferite biblioteci 
si colecții din ţară și străinătate, schiţa, variante, 
foi rătăcite... astfel încît o nejustificată dezordine 
continuă să învăluie läsämintul artistic al celui mai 
mare muzician român, George Enescu. 

Scrise clar, cu cerneală neagră, citef, fără dubii în 
ce priveşte exactitatea semnelor muzicale, ştimele 
sînt păstrate, fiecare, în coperte roz: violon 1 {10 
file, 19 pag. scrise), violon 2 (8 file, 15 pag. scrise), 
alto (8 file, 13 pag. scrise), violoncelle (6 üle, 11 pag. 
scrise). La sfirsitul stimei de violoncel, se află o 
filă adăugată, pe care Enescu a scris ultimele sapte 
măsuri (în loc de cinci) ale finalului, ia nr: 54: 
„2-de version (definitive) des dernières mesures du 
2-d Quatuor à cordes (sol majeur). Georges Enesco, 
op. 22, No. 2.“ Jos, în dreapta, datează această filă: 
„Paris, ce 30 Mai (l-r X-bre) 1951.“ 

Pe pagina de titlu a fiecärei stime se aflë sernnă- 
tura lui Enescu, fără dată, fără dedicație. Si chiar 
pe această pagină de titlu, Enescu dă o legendă a 
semnelor (Explication de quelques signes peu usités : 
mp, bp, pf, prfz, brfz, louré, porté etc), asa cum 
dorea el să fie înțelese si interpretate aceste semne. 
Sint impresionante reperele pe care le noicazä Enes- 
cu la fiecare instrument, în locurile cele mai dificile 
— scrise cu note mici, cu toate indicațiile dinamice 
şi agogice, clar şi fără ezitare. Corecturile, stersätu- 
rile cu lama sau cu guasä, făcute în fiecare pagină, 
pe fiecare sistem, în unele locuri chiar in fiece mă- 


sură, concretizează o muncă neostoită, de misală și 
finețe, pentru a îmbunătăţi conținutul lucrării. 

La scrierea stimelor, Enescu nu a făcut numai o 
simplă. muncă de copist, preluind direct conţinutul 
muzical din „partitura de referință“. A realizat o 
nouă creaţie, restructurind lucrarea, ampiificind ca- 
drul modal prin numeroase cromatismo, lärgind 
structura melodică prin modificări de intervale, prin 


‘noi contururi tematice, căutînd să creeze țesături po- 


lifonice complexe și adecvate, într-un cadru metric 
si ritmic de o mare mobilitate. Temele s-au limpezit, 
au căpătat un profil adecvat, stabilitate. La fel struc- 
tura polifonică. Indicatiile de mișcare ale părților au 
fort reväzute, cefinitivate și completate cu cifre me- 
trunomice. De asemenea, pe parcursul lucrării a fă- 
cut precizări de mişcare si de expresie de inare sub- 
tilitate, într-o notare destul de originală. Pariea I, 
de la 95 de măsuri, a fost restructurată la 93; par- 
tea II, de la 93, la 90 de măsuri; partea III, de la 
143, la 128 de măsuri; în schimb partea IV, de la 
122 de măsuri, a fost lărgită la 132 de măsuri. . 

Neavind nici un fel de informaţii asupra existenţei 
unei partituri în manuscris-autograf, ain suprapus 
cele patru stime aflate în Muzeul „G. Enescu” din 
Bucureşti, si astfel Editura muzicală a tipărit, în anul 
1967, partitura cvartetului ”. 

G. — Dar nu această versiune a Crartetului de 
coarde în sol major, op. 22, nr. 2 avea să fie si ul- 
time, cea definitivă. i 

Surpriza ne-a produs-o criticul american Irving Lo- 
wens, la primul simpozion de muzicologie organizat 
cu prilejul celui de al patrulea Festival şi concurs 
„George Enescu“ din anul 1967, care ne-a făcut cu- 
noscut faptul că există, în Biblioteca Congresului din 
Washington, un manuscris-autograf al acestui cvar- 
tet 59. Uiterior ne-a oferit si un microfilm cu parti- 
tura cvartetului şi stimele scrise de copist. Cercetind 
această partitură, am fost puşi în fața celei de a sap- 
tea versiuni a lucrării (si ultima considerăm noi), 
singura care trebuie să fie socotită valabilă si exe- 
cutată în sala de concerill, 

Diferenţele calitative — de conţinut și de structură 
-— faţă de versiunea anterioară sînt mari, ele accen- 
tuîndu-se în prima parte si în ultima; părțile a 
fi i Georges Enesco 

Motto pre: frustuor en sol majeur, cp.22,nr 2 
Le E a 


v în analiza tematică a aceziui cvartet, publicată în mono- 
grafia George Enescu (Bucureşti, Editura Academiei Române, 
1971, pag. 1086—1100), Clemansa Firca a avut în vedere această 
partitură, tipărită de Edit, Muzicală. | 

K Irving Lowens — Enescu Halographs in the Library of 
Congress. Comunicare ţinută la Simpozionul international de 
muzicologie, Organizat cu prilejul celui de al IV-lea Festival 
si concurs „George Enescu“, septembrie 1987. de Uniunea 
compozitorilor si tipărită în : Studii de muzicologie, vol. IV, 
Bucureşti, Edit. Muzicală, 1983 (pag. 119—129). 

u! Microtilmul cvartetului se află în proprietatea Bibliotecii 
centrale de stat din Bucuresti ; totocopiile, în biblioteca In- 
stitutului Ge istorie a artei din Bucureşti (nr. 2273—2319, parti- 
tura ; 2196—2272, stimele). 
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doua şi a treia au suferit puține şi neînsemnate co- 
recturi. 

În general se observă o tendință de cromatizare 
intensivă a travaliului tematic, de lărgire a unor in- 
tervale” melodice, aşa cum de altfel am remarcat si 
măi înainte. Cu fiecare variantă, Enescu intensifică 
această cromatizare şi lărgire a intervalelor — cu 
precădere preterind intervalele mărite si micsorate. 
Substanţa tematică a rămas în general aceeași, doar 
coloritul melodic şi armonic a primit calități sporite. 
Ritmic, modificările față de versiunea anterioară nu 
sint esenţiale. De asemenea cele dinamice şi agogice. 

Fäcînd o suprapunere a celor două partituri — 
cea tipărită de Editura muzicală, reprezentind vari- 
„anta F, a stimelor din Muzeul „G.- Enescu“ din Bucu- 
resti, și cea în manuscris-autograf, afiatá la Was- 
hington — ne-am putut da seama de aceste di‘erente 
calitative. 

Întreaga structură polifonică a cvarlatului este — 
după cum spunea Enescu — ,,0o suprapunere de me- 
lodii“ într-o continuă acţiune, într-o permanentă 
mișcare. Nimic static, nimic monoton, pentru că „mu- 
zica nu este o stare... ci un ansamblu de fraze care 
exprimă idei într-o anumită direcţie“. Enescu a fost, 
in primul rînd, un mare polifonist, care a căuiat per- 
manent penfectiunea. Niciodată nu l-au interesat 
curentele, părerile criticii. Și-a urmat drumul, crezul 
său, căruia a căutat să-i fie cit mai fidel, trudind 
din greu pentru a putea realiza în artă frumusetea 
absolută, idealul. 

În prima parte, Molto moderato, în expunerea te- 
mei principale, observăm puține moditicăţi. Abia în 
aşa-zisa perioadă de „tranziţie“ (nr. 2), spre tema a 
doua, intervin, mai ales în linia violonceiului, modi- 
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ficări esenţiale. La apariţia temei a doua (nr. 5), 
structura armonică se modifică integral. Corecturi în 
mersul vocilor se observă și în continuare. La repri- 
ză (nr. 10), în „culminaţia“ acestei părţi, cum o con- 
sideră Clemansa Firca, modificările sînt si de struc- 
tură, în ultima variantă Enescu elimiriind o măsură. 
Finalul rămîne neschimbat, fiind semnat și datat: 
„Paris, ce 14 Février 1951“. 

Partea a doua, Andante (,,Paris, ce 22 Février 1951“) 
se păstrează ca în versiunea anterioară, aici fiind 
corectate doar cîteva note şi acorduri neesentiale- 

În partea a treia, Allegretto non troppo mosso 
(„Paris, ce 14 Mars 1951“) apar și mai puţine corec- 
turi, de asemenea neesentiale, caracterul de Scherzo 
räminind nealterat. 

În schimb în cea de a patra parte, Con moto, mol- 
to moderato, energico, desprindem schimbări mai im- 
portante (la nr. 44, 45, 46, 47, 48, 52, unde întreaga 
structură armonică este revizuită, 53, 54 ete). Asu- 
pra acestui final al părţii a patra (nr. 54) a revenit 
în mai multe rînduri, ultima oară resiructurindu-1l la 
şapte măsuri (în loc de cinci) si datindu-l: „Paris, 
ce 30 Mai (1-r X-bre) 1951“. 

Înainte de a-l trimite în America (iunie 1953), pen- 
tru a fi cîntat în primă audiție (7 februarie 1954, 
Boston, Cvartetul Stradivarius), Enescu a dedicat 
cvartetul „A Madame Elisabath Shurtleff Coolidge“. 
O fotocopie a stimelor cvanietului, scrise de copist, 
a fost trimisä la Paris, fiind tipärite in 1956 de Edi- 
tions Salabert (fără partitură). 

Muzicologia românească a consemnai acest cvar- 
tet în citeva studii de analiză, autorii ior scoţind în 
evidență aspecte importante privind structura tema- 
tiéä si forma lucrării: Myriam Marbe — Cvartetul 
de coarde nr. 2 de George Enescu, în: Revista „Mu- 
zica“, anul XI (1961) nr. 8 (august) ; Wilhelm Georg 
Berger — Ghid pentru muzica instrumentală de ca- 
meră, Bucureşti, Edit. Muzicală, 1965 (pag. 337—338) ; 
Mircea Voicana, Clemansa Firca, Alfred Hoffman, 
Elena Zottoviceanu — George Enescu, monografie, 
București, Edit. Academiei Române, 1971 (pag. 1086— 
1100 — studiu realizat de Clemansa Firca). Ar fi încă 
multe aspecte interesante în structura acestui cvar- 
tet care se cuvin cercetate, muzicolozia românească 
räminind datoare cu studii de analiză comparată, 
creația lui Enescu oferind în continuare teme impor- 
tante în acest sens. 

Înregistrarea pe disc a cvartetului (ECD 14) a fost 
făcută în anul 1966(?) de Electrecord, în intenpreta- 
rea Cvartetului Radio. 

Acesta este, în linii mari, drumul parcurs de Cvar- 
tetul de coarde în sol major op. 22, ir. 2 de George 
Enescu — al 12-lea cvartet de coarde în creaţia com- 
pozitorului, dacă ţinem seama si de cele fără număr 
de opus. Cunoscind acum toate etapeie evoluției lu- 


„crării, frămintările și căutările compozitorului, exi- 


gența sa artistică în realizarea acestui minunat cvar- 
tet de coarde, vom putea înţelege mult mai bine mu- 
zica lui Enescu, îl vom putea înțelege pe el, ca om 
şi artist creator al unei opere de mare valoare artis- 
tică, truda sa în acest domeniu de activitate în care 
— după cum adesea a mănturisit-o — dorea cel mai 
mult să se realizeze : „În cele mai îndepărtate amin- 
tiri, găsesc ideea fixă să fiu numai compozitor“. 

Cercetind schițele si variantele cvarietului putem 
să ne dăm seama de stăruința cu care Enescu, ani 
în sir, a lucrat la împlinirea acestei lucrări: corec- 
turi nenumărate, stersäturi, renuntäri la pasaje în- 
tregi, la pagini finite, ca apoi să reia totul de la 
capăt, nemulțumit de ceea ce realizase, scriind alte 
pagini, alte schiţe, alte variante... Cît de lung și si- 
nuos a fost drumul pancurs de această lucrare si cit 
de putin a rămas din cea ce, la început, voise Enescu 
să fie acest cvartet de coarde! De aceea socotim că 
niciodată nu vom putea înțelege psihologia muzi- 
cianului, a compozitorului Enescu pinä ce nu vom 
cunoaşte toate amânuntele activităţii sale artistice, 
urmărindu-i creaţia, pas cu pas, pentru à avea o ima- 
gine cit mai deplină şi cuprinzătoare asupra întregii 
lui opere. 


DIN TRECUTUL MUZICII ROMÂNEȘTI 


Turneul Operei italiene a lui 


Livio Cinti la Sibiu, în 1770 — 1773 


de dr. Octavian Lazăr COSMA 


Se știe că în perimetrul românesc, trupele 
lirice apar în a doua parte a secolului lumini- 
lor, după ce în viața de concert se alirmaserä 
collegium musicum si capella; că pregătirea 
publicului pentru manifestările muzicalo-tea- 
trale fusese inițiată de un larg cortegiu de 
manifestări în care excelau spectacolele gimna- 
ziştilor amatori de teatru şi mai apoi, repre- 
zentatiile cu caracter sacru ale iezuiţilor. Din 
1543 elevii lui Honterus din Braşov erau obli- 
gati prin regulament să prezinte anual două 
comedii. Exemplul a fost molipsitor pentru 
gimnazistii altor localităţi transilvănene, inclu- 
siv cei de la Blaj, de unde pornește „mirabila 
sämintä* a teatrului românesc. Muzica devine 
o componentă indispensabilă în serbäriie cu 
caracter teatral, incredintindu-i-se funcţii dra- 
matice ca si de divertisment. Un cor si un in- 
terludiu instrumental se menţionează la piesa 
Nunta geniului Transilvaniei cu epoca de aur, 
jucată la Sibiu în 17211). Din repertoriul cu 
nedisimulată virtute moralizatoare al iezuiți- 
ior din Alba Iulia se pot menţiona Iosif egip- 
teanul recunoscut de fraţii săi (1751), Paternus 
Vladislai Poloniae Ducis în Boleslaum amor 
(1752), Romulus si Remus (1761) 2). Trupa sco- 
iarilor blăjeni era însoţită, în iarna anului 1755 
de un „timpanator“, un „gornist“ ; un an mai 
tîrziu, cind sub îndrumarea lui Grigore Maior 
si a dascälului Zaharia a prezentat Comoedia 
ambulatoria alumnorum, trupa avea ,stea- 
guri... tobe si trimbite“ 3). 

O treaptă superioară se înregistrează odată 
cu turneele ansamblului ce propagau  fäclia 
Thaliei sub însemnele profesionalismului. Spre 
deosebire de manifestările scolarilor aceste re- 
prezentatii teatralo-muzicale erau susținute de 
actori, muzicanți si dansatori, dedicaii carierei 
artistice, avind o anumită instruire prealabilă, 
obligatorie în cazul instrumentistilor si câniăre- 
tilor. Ca profil, trupele cultivau în egală mă- 
sură spectacolul de teatru, opera și baleiul. 


1) Alterescu, S. Istoria teatrului în România, vol. I, 
Bucureşti, Ed. Academiei R.S.R., 1965, p- 185—186. 

> Schmidt, W. Die Jesuiten in Karlsburg, În: Ar- 
chiv des Vereines für Siebenbürgische Landeskunde. 
Neue Folge, caiet I—II, Brașov, 1866, p. 43. 

% Lupeanu, Alexandru. Evocări din viața Blajului. 
Blaj, Tip. Seminarului, 1937, p. 36—40. 


Evoluţia profilului acestor trupe mixte indică 

tendinţa spre specializare astfel încît se obser- 
vă, odată cu înaintarea anilor, creşterea pon- 
derii genurilor lirice. Diagrama cronologică î) 
a trupelor înregistrate în oraşele noastre în ul- 
timele decenii ale secolului al XVIII-lea are 
următoarea înfățișare : 
1761—1766 Trupa Gertruda Bodenburg ; 1764 
—1759 La Capella din Oradea condusă de Mi- 
chael Haydn, Dittersdorf si Pichel se joacă şi 
opere ; 1766—1769 (?) Iosif Hasenhut ; 1770— 
1775 Anton Dominic  Cresperi; 1771—1773 
Trupa italiană de operă Livio Cinti; 1776—(?) 
Mathias Unger; 1777—1781 Iosif Hilverding : 
1781—1782 Iosif Hilverding și Kuhn; 178i— 
1783 Christoph Ludwig Seipp ; 1784—178v Io- 
hanna Schmolôger ; 1786—1787 Iohanna Schmo- 
lôger si Heinrich Bulla; 17895—(?) Teatru 
italian condus de Constaki ; 1786—1788 Franz 
Duwald ; 1787—1788 Ignaz Schuller ; 1787—(?) 
Trupa italiană Francesco; 1788—1791 Chris- 
toph Ludwig Seipp ; 1789—1792 Tohann Chris- 
tian Kuntz; 1790—1791 Rostok şi Steinhard; 
1792 —(?) Trupa italiană Francesco; 1792—- 
1793 Ioan Fejer ; 1793—1800 Ioan Patko ; 1794 
— 1796 Franz Xaver Felder ; 1795—1800 Franz 
Xaver Runer ; 1798— Schostackich. 

Tabelul trupelor străine, presupunem incă 
incomplet, scoate în relief momentul istoric si 
importanţa trupei italiene de operă condusă de : 
Livio Cinti, în fond prima trupă străină de o- 
peră cunoscută pînă în prezent, care a vizitat 
ţara noastră. Ansamblurile anterioare nu erau 
profilate pe operă, iar capela orădeană era prin 
excelență o formaţie de concert, faptul că a 
susținut cîteva reprezentații de operă nu 
schimbă situaţia. 

Arătam că ne referim la trupe străine. Într- 
adevăr, la noi ca și în toate ţările Europei — 
excepție meridionala Italie — viaţa teatrală 
muzicală a constituit, ani la rînd, în faza de 
pornire, apanajul trupelor străine. În ţara 
noastră trupele străine erau de limbă italiană 
si germană, oprindu-se în oraşe ati timp cît 
suscitau interesul publicului. Dacă ar fi să sta- 
bilim itinerariul flotant al trupelor, am obser- 
va cu uşurinţă că stagiunile susținute la noi 
fac parte dintr-un lanț ce îşi are celelalte ve- 
rigi în orașele Cehoslovaciei, Austriei, Ungari- 
ei, Jugoslaviei, Rusiei. Iată așadar un argument 


4) Pentru întocmirea acestui tabel a fost consultată 
bibliografia : Filtsch, E. Geschichte des deutschen 
Theatres in Siebenbürgische Landeskunde, Sibiu, 
1888, vol. XXI, caiet 3; Sigerus E. Vom alten Her- 
mannstadt, Sibiu, Drotlef, 1922 ; Breazul, G. La bi- 
centenarul nașterii lui Mozart, București, 1957; La- 
katos, Ştefan. Începuturile operei la Cluj. Cluj, 1970 ; 
Pechtol, M. Thalia în Temesvar. Bucureşti, Kriterion, 
1972 ; Mitschang, R. Timişoara. muzicală. București, 
1975 ; Hoza, Stefan. Opera na Slovensku, vol. I, Mar- 
tin, 1953 ; Cosma, Viorel. Începuturile teatrului mu- 
zical românesc. În : Muzica, București, 1967, nr. 3; 
Cosma, Octavian. Hronicul muzicii româneşti, vol. 
I—II, Bucureşti, Ed. muzicală, 1973, 1974. 
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in plus ce susține teza încadrării vieţii cuitu- 
rale românești a epocii în contextul european. 

espre trupa lui L. Cinti nu se deţineau alte 
informaţii în afara turneului sibian despre care 
Emil Sigerus afirmă că ar fi avut loc după re- 
prezentaţii la București si Brașov 5). Sîntem 
în măsură să aducem unele precizări asupra 
stagiunilor de la Sibiu, aşa cum rezultă dintr-o 
serie de documente păstrate în Arhivele Sta- 
tului din localitate, semnalate de către cerce- 
tătorul Mircea Stroia. Natura documentelor este 
doar implicit artistică deoarece vizează direc: 
disputa dintre L. Cinti şi G. Tavola, sotui pri- 
madonei Agemola Tavola, sufleur în trupă, iz- 
bucnită la începutul anului 1773, ducînd la o 
serie de reclamaţii si acuzații reciproce adre- 
sate Tribunalului, apoi acte demonstrative sus- 
tinind anumite puncte de vedere, inclusiv in- 
ventare de mobilă, costume, situația datoriilor 
ete. Deși documentele consultate nu sint intot- 
deauna concludente asupra tuturor aspectelor 
invocate si deci si mai putin asupra activității 
artistice a trupei, totuşi înlesnesc formarea u- 
nei optici de ansamblu asupra începuturilor 


Listă de partituri 


7 Sigerus, E. op. tit; p. 173, Ideea a fost reluată 
de G. Breazul în La bicentenarul naşterii lui Mo- 
zart, Op. cit; p. 56 si Alterescu, S. Istoria Teatrului 


in România, op. cit ; p. 194. 
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mişcării noastre operistice. Cum nu intră în 
obiectivul cercetării disputa în sine, vom face 
abstracţie de micile sau marile motive oii pa- 
siuni ale vrajbei, retinind numai aspectele sem- 
nificative pentru activitatea companiei. 

Care a fost nomenclatorul trupei lui Cinti ? 
Indiscutabil sibienii au frecventat spectacolele 
unui ansamblu italian de operă. Contractul lui 
L. Cinti cu A. Tavola precizează limpede, a- 
tunci cînd se referă la poziția semnatarilor, că 
e vorba de impresarul unei ` trupe de operă 
bufă... Impresario del opera italiana buffa. Se 
găsesc și alte cuvinte cu trimiteri adiacente, 
subliniind profilul muzical. Într-un inventar 
al garderobei trupei este vorba de artisti de 
operă, comedianti si balerini, Operisii, Come- 
dianti e Ballerini. lar într-un inventar al mo- 
bilierului sînt referințe la virtuozii muzicii ita- 
iiene (virtuozi di Musica italiani). Totuşi, ni- 
căieri nu apare o altă denumire a trupei in a- 
fara celei deja menţionate, ceea ce ne deter- 
mină să o si acceptăm. Deci, trupa italiană a 
lui Cinti era de operă bufă. 

O altă întrebare privește anul sau anii în 
care a avut loc turneul la Sibiu. Caroborind 
datele ce se menționează în documentele con- 
sultate, putem afirma că Cinti a susţinut trei 
stagiuni la Sibiu între 8 septembrie 1770 si 23 
februarie 1773. Nu putem indica întreruperi şi 
nici dacă, între timp, nu s-au organizat micro- 
stagiuni în centrele apropiate. Este sigură ziua 
de 23 februarie 1773 ca punct final ai turneu- 
lui. Se întilnesc date care probabil indică în- 
ceputul unor serii de spectacole de vară și de 
iarnă. O informaţie dintr-o listă de datorii a- 
rată o sumă ce se datorează Marianne: Ene- 
manin pentru perioada 22 iulie 1763—21 sep- 
tembrie. 1771. Să însemne oare că această Ene- 
manin era o veche componentă a trupa ? De- 
ducem că Cinti ar conduce trupa din 1703 si 
deci, atunci cînd a poposit la Sibiu, avea o 
anumită experienţă. 

Dintr-o listă a debitelor lui Cinti se desprin- 
de că locul de baştină al trupei este Veneţia. 
Li se plăteşte la mai multi membri ai compa- 
niei călătoria de la Veneţia la Sibiu sau invers. 
Turneul fusese organizat prin intermediul fir- 
mei: Casa de comerţ pentru Baluri şi Come- 
die (per Balli e Comedie), Notele muzicale, 
Cinti le primea tot de la Veneţia, fiindu-i ex- 
pediate de către „Excelenţa Sa Zeu“ (?). Este 
de la sine înţeles că, în acest cadru, partituri- 
le trimise și interpretate vor aparţine compozi- 
torilor italieni sau autorilor care compun. în 
stilul acestora. 

Cît privește repertoriul, nu-l cunoaștem, da- 
torită absenței afiscior. Totuși, dintr-o listă a 
partiturilor lui Cinti, aflate în posesia lui Ta- 
vola, care pare să fi fost, pe lingă sufleur si 
copist, se pot releva citeva titluri precum și 
cîțiva Gin compozitorii acreditaţi. Este adevä- 
rat însă că sîntem în dificultate să stabilim cu 
exactitate dacă operele respective s-au jucat 
sau erau în prevederile noilor premiere. Fiind 


sufleur, n-ar fi exclus ca Tavola să aibă în 
custodie partituri ce se repetau si executau. 
Admitind că titlurile din listă nu s-au cintat, 
ceea ce ar fi greu de acceptat în totalitate, ele 
ne oferă direcţia orientării repertoriului, auto- 
rii si genurile preferate, ca si componența an- 
samblului instrumental. lată titlurile mentio- 
nate : 

„Arie compusă la Viena. Autorul nu se indică. 

Intermezzo la opera Sluga vicleană (Serva 
astuta), muzica de Pergolesi, în două părţi, cu 
ştimele primei viori, viorii a doua, violei, con- 
trabasului, doi oboi, doi corni si două voci cu 
recitative și arii. 

Intermezzo la opera Ipocondrul (Ipocondria- 
co), muzică de Floriano Gasmann, în două 
părţi. 

Capriciile dragostei (Le  Bizzarie d'amore), 
în două părți. 

Vînătoarea de păsări (L’Uccellatrice), în 
două părţi. 

Căderea (IL Tracollo) în două părți, muzica 
de Pergolesi, cantată cu stime și părţile vocale, 
în afara recitativului bărbătesc, compusă în 
onoarea Guvernatorului. 

Intermezzo Ipocondrul (Ipocondriaco), în cri- 
ginal, muzica de maestrul Sassone, venit de la 
Veneţia. 

Opera Täranca în curte (Contadina in corte) 
pentru patru solisiti, în două părți, cu toate 
stimele si recitativul Sandrinei. 

Opera Sfirsitul din. dragoste al nebunului 
(Il finto pazzo per amore) pentru patru soliști, 
în două părți, cu toate ştimele instrumentale, 
vocale şi recitativul Ehrillei. 

Opera Insula dragostei (L'isola d'amore), în 
două părți, pentru cei patru soliști şi orchestră. 

Diferite părţi instrumentale ale unor arii și 
duete, transcrise în onoarea Academiei“. 

Partituri sosite de la Veneţia și probabii ne- 
interpretate : 

Serenadă de Antonio Boroni 

Muzici de Galuppi si Buranello 

Muzică de Ferdinando Bertoni 

Arii, duete şi simfonii sosite din Veneția la 
2 iulie (1772), adică 4 duete, 15 arii, 2 simionii. 

Opera Don Fracasso în două părţi pentru 
trei solişti. 

Deci, se cultivau intermeziile, opere giocosa, 
opera bufă avînd arii, recitative si uneori părți 
vorbite. În antracte se executau  intermedii. 
Extrem de prețioasă este indicatia care se des- 
prinde : da Sibiu existau — altfel spus, icon- 
certe — „Academii“. În cadrul academiilor se 
executau simfonii, serenade, arii, duete. Nu- 
mărul destul de mare al partiturilor în genu- 
rile menţionate ne face să deducem că erau 
frecvente, că publicul din Sibiu pretuia muzi- 
ca instrumentală. 

Relativ la compozitorii și partiturile din lista 
relevată, se poate afirma că Cinti era un pro- 
povăduitor al muzicii compozitorilor şcolii ve- 
netiene : Sacchini, Gasmann (prin aderentä sti- 


listică), Galuppi (Buranello), Bertini, Boroni si 
Sassone. 

Titlurile din listă ne pun în mare diticuitate, 
deoarece doar în citeva cazuri se indică auto- 
rul. Apoi, si lucrările cu autor nu au titlul 
complet sau nu sînt transcrise la fel ca în for- 
mularea dictionarelor. Astfel, Serva astuta de 
G.B. Pergolesi nu apare nicăieri. Se cuniosc însă 
două titluri care conţin cuvintele partiturii 
menţionate de Cinti: La Serva padrona si La 
Contadina astuta (atribuit lui Hasse). Probabil 
lista lui Cinti arată o altă lucrare, deoarece 
Serva astuta e intermezzo, pe cînd La Serva 
padrona, operă bufă. Celălalt titlu de Pergo- 
lesi, Tracollo, are titlul complet: Livietta e 
Tracollo. 

Dintre titlurile la care nu se indică autorul 
am identificat trei, datorate lui A.G. Sacchini : 
Il finto pazzo per amore (1765), La Contadina 
în corte (1765) şi L’isola d'amore (1766;. Totuși 
nu putem fi siguri asupra autorului, de- 
oarece există si alți compozitori care au abor- 
dat subiectul în aceeaşi perioadă. Astfel, Dit- 
tersdorf compune în '1770 opera Il finto pazzo 
per amore, iar lui Rust Jacques i se joacă în 
1764 la Veneţia La contadina in corte. Cu 
toate acestea credem că autorul prezentat la 
Sibiu sau pe care Cinti avea de gînd să-l joace 
era Sacchini, compozitor italian în mare vogă 
pe atunci. Cît priveşte titlurile Le Bizzaire 
d'amore, L’uccelatrice si D n Fracasso nu le- 
am găsit într-o formulare identică ci doar în 
variante pe care însă nu ne permitem să le 
luăm în discuţie. Așadar, chiar în absenţa unor 
exactitäti privind lucrările, se poate deduce 
că autorii cei mai populari pe care Cinti îi 
promova sau intenţiona să-i inchudă în reper- 
toru erau : Sacchini, Pergolesi și Gasmann. 

Este interesant de urmărit repertoriul trupe- 
lor care au vizitat orașele Transilvaniei după 
turneul lui Cinti, deoarece se demonstrează i- 
deea că repertoriul italian cel mai răspindit în 
rîndul publicului european a deţinut suprema- 
ţia. 

E. Filtsch susține că trupa Hilverding la Si- 
biu a prezentat lucrări de Gluck, Wolf, Benda 
și Haydn 6). Seipp a jucat cinci opere şi cinci 
singspieluri la Sibiu în 1788 (cunoaștem titlul 
melodramei Jramis cu muzica de H. Schrenk). 
La Bratislava, unde activa trupa, s-a rulat o 
bogată listă de lucrări semnate de: Paisiello, 
J. Haydn, Mozart, Sarti, A. Felice, Salieri, Gré- 
try, Gluck, Cimarosa, Dittersdorf, Anfossi si 
Martini. În 1788, anul revenirii în Transilvania, 
trupa lui Seipp a jucat la Bratislava urmätoa- 
rele opere : Dezertorul de Monsigny, Il Demo- 
crito corretto de Dittersdorf, L'arbore di Diana 
de Martini, Le tramme deluse de Cimarosa, 
Das Fischermădchen de Piccini, La guagnera 
spiritosa de Guglielmi’). Probabil, unele din- 


6) Filtsch, E., op. cit, p. 544. 


7) Hoza, Stefan, op. cit., p. 55—58. 
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tre acestea au figurat şi în repertoriul promo- 
vat la Timişoara. 

Din stagiunea 1787 susținută la Timişvara 
de Schmollöger şi Bulla cunoaştem că s-au ju- 
cat 11 opere și balete iar ca autori amintun pe 
Salieri, Sarti şi Paisiello 8). 

Repertoriul trupei lui Kuntz ne este servit 
de Calendarul din Gotha pe stagiunea 1791— 

792 : Italiana la Londra de Cimarosa, Farna- 

cist şi doctor de Dittersdorf, Dragostea între 
meseriaşi de F. Gasmann, Zemire şi Azor de 
Grétry, Păstorița nobilă de Guiglielmi, Un 
lucru rar de Martini, Dezertorul de Monsigny, 
Răpirea din Serail de Mozart, Filosofii înne- 
buniti, Zgiîrcitul păcălit, Frumoasa morăriţă si 
Fata grädinarului din Frascati de  Laisiello, 
Frumoasa Arsene de Philidor, Colonia de Sac- 
chini, Hornarul de Salieri si Peștera lui Tro- 
Jonio de Salieri, Cînd doi se ceartă al treilea 
cîștigă de Sarti ?). Cit priveşte repertoriul tru- 
pelor lui Runner si Felder, am arătat În Wro- 
nicul muzicii româneşti, vol. II, titlurile vehi- 
culate pe scenele noastre.  Însumînd cîteva 
reflecţii, se impune constatarea că operele au- 
torilor italieni dețin primatul, inclusiv în re- 
pertoriul trupelor de limbă germană. Adăugînd 
că uneori acestea jucau operele în limba origi- 
nală, sau că orașele noastre erau vizitate de 
trupe italiene, vom avea dimensiunea exactă 
a influenţei muzicii italiene, exercitată asupra 
vieții noastre muzicale. 

Contractul lui Cinti, încheiat cu Angiola Ta- 
viola, favorizează de asemenea descoperirea u- 
nor aspecte privind organizarea trupei, Astfel, 
Cinti apare impresarul operei italiene bufe care 
susţine spectacole îm teatrul orașului (Sibiu), 
se angajează G. Tavola, virtuoză în muzică, în 
calitate de primadonă, pentru a cânta si juca 
în lucrările (operele) desemnate de impresar. 
Cinti nu avea dreptul s-o înlocuiască din iunc- 
ţia de primadonă decit cu acordul acesteia, 
„prin propria voință“. Solista era obligată să 
studieze în fiecare luriă o operă nouă, să se 
prezinte la toate repetițiile programate. Un 
iucru extrem de important, cîntăreaţa trebuia 
să cînte... „în Academii, oratorii, pe care le fi- 
xează impresarul, ca si în cantatele destinate 
solemnitätilor“. Mai mult, angajata era datoare 
să se conformeze la zilele stabilite de impre- 
sar. Se fixează salariul de 16 florini pe săptă- 
mînă, angajarea soţului ei, Giaacomo di Tavo- 
la, în calitate de sufleur, da si înzestrarea 
locuinței cu mobilier pe care, la expirarea 
contractului îl va înapoia în bună stare. Se pre- 
vedea valabilitatea contractului pe v perivadă 
(31 iulie 1771—31 iulie 1772) precis stabilită, 


8) Pechtol, M., op. cit., p. 42—43. 
3) Mitschang, R. op. cit. p. 19. cf. Gothaer Theater- 
kalender 1792. i 
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putind fi reziliat în cazul unei catastrofe pu- 
blice (incendiul teatrului sau interdicţia des- 
chiderii teatrului de către oficialitate). Din 
timp se va înștiinţa partea cealaltă de intenţia 
desfacerii contractului. În caz contrar, se va 
confirma valabilitatea sa încă pe un an. În caz 
de nerespectare a clauzelor prevăzute de către 
una din părţile semnatare, se puteau cere des- 
păgubiri sau alte măsuri inclusiv încetarea an- 
gajamentului. 

Conflictul lui Cinti si necazurile lui au pro- 
venit de la cuplul Tavola care a reclamat un 
salariu mai consistent, intretinind o atmosferă 
de intrigi la adresa conducătorului trupei. Din 
cauza Angiolei Tavola, Cinti susține că nu s-a 
putut reprezenta premiera operei Türancu în 
curte, iar ofiţerii garnizoanei au ripostat neo- 
norindu-si angajamentul financiar. Prevederea 
contractuală de a se reprezenta lunar cite o 
nouă operă ne face să credem că repertoriul 
susținut de Cinti la Sibiu a fost foarte bogat, 
cel putin treizeci de titluri. În acest caz, lista 
mai sus-mentionatä nu apare exhaustivă. 

Turneul lui Cimti la Sibiu pare să se fi sol- 
dat cu un dezastru material. Documentele ar- 
hivelor atestă sumele considerabile pe care 
Cinti le datora unor persoane ca : Cristo Cris- 
toforo Anmeano, procuror al lui Giaccomo Bo- 
letti din Triest, Tavola, D. Nicolini, DI. Gueri- 
eri, DI. Lambertini — virtuoz muzician, Mario 
Cossuta — negustor armean, D-na Longh, Dl. 
Lodortan — negustor armean, Tomlasso Villa- 
reo — negustor grec, soldaţii Verzei si Clain, 
Baronul Merugher în casa căruia a locuit Cinti, 
negustorii Linder si Flaischer, Giovanni di To- 
masi, Mariana Enemeanin, Mariana Welzin, An- 
drea  Morchiere la Bihiarda, actorul Conte 
Lerghenfeld, dl. Baldi din Viena, di. Bordi — 
tipograful și alţii. Se observă ponderea mare a 
negustorilor armeni şi greci care, probabil, l-au 
creditat pe Cinti. Pe listă se află, în mod cert, 
cintäreti și instrumentiști. 

Cele relatate despre turneul trupei italiene 
de operă bufä de la Sibiu sînt importante și 
pentru imboldul pe care fl pot da unor investi- 
gatii mai susținute si complete, menite să 
scoată la suprafaţă documentele pe care în mod 
evident le mai posedă arhivele şi bihliotecile 
noastre si, de ce nu, de peste hotare, pentru a 
cunoaște mai detaliat şi profund procesul cris- 
ializării muzicii profesioniste în ţara noastră. 
În mod sigur, lui Livio Cinti îi putem recu- 
noaste deja o contribuţie de pionierat cu sem- 
nificatii perene. 


Bayreuth în anul 99 


de Nina VIERU 


E visul oricărui muzician care l-a studiat pe Wag- 
ner să asculte dramele muzicale ale acestui mare 
reformator în teatrul care a fost construit special 
pentru ele, care răspundea dorintelor autorului, vizi- 
unilor lui grandioase, sonoritätii ideale pe care o ima- 
gina el pentru muzica sa. Să vadă operele lui Wag- 
ner pe scena martoră a entuziasmelor și deznădejdilor 
sale, iată un eveniment pentru orice iubitor de mu- 
zică și artă. 

În 1976 se vor împlini exact 100 de ani de la pre- 
miera 'Tetralogiei în teatrul de la Bayreuth. Multe 
s-au schimbat în acest secol : principiile estetice, gus- 
turile artistice, stilul de regie, felul de a cînta, arta 
actorului ș.a. Dar la fel ca și acum o sută de ani 
publicul începe să vină la teatru cu o oră înainte 
de spectacol, cu toate că și circulația s-u accelerat 
între timp. Ca si atunci, reprezentațiile incep la orele 
patru după amiază si se termină pe la zece seara, 
astfel că spectatorii au timp să se odihnească foarte 
bine în antractele de o oră, plimbindu-se prin su- 
perbul pare din jurul teatrului sau luînd gustări în 
luxosul restaurant sau în bufetele mai modeste care 
se găsesc tot acolo. Cei ce locuiesc prin apropiere au 
timp să bea o ceascä de cafea la ei acasă fără riscul 
de a întîrzia după începutul actului, pentru că fan- 
fara anunţă de trei ori începutul fiecărui act, mai 
întîi cu 15 minute, apoi cu 10 si în fine cu 5 minute 
înainte de închiderea uşilor. 

Atmosfera și publicul teatrului de la Bayreuih me- 
rită să fie descrise pe larg, căci aceste spectacole sînt 
înțelese de către organizatori ca şi de spectatori ca 
o sărbătoare a artei. Caracterul lor excepţional este 
subliniat si de eleganța imbräcämintii și de expresia 
si comportamentul publicului. După a treia chemare 
a fanfarei (pe motive muzicale din opera serii res- 
pective), uşile sînt închise, lumina se stinge, iar în 
sală se instaurează o liniște solemnă, netulburată de 
vreun murmur pînă la sfîrşitul actului. Însă la sfir- 
situl spectacolului, după cam un minut de liniște, 
sala întreagă se transformă într-un stadion de apla- 
uze. Tipete extenuante de „bravooo !‘ izbucnesc în 
mod uimitor din piepturile unor bätrini firavi si ale 
onorabilelor doamne în blănuri și pietre preţioase. 
Severii domni clamează pînă la asurzire numele in- 
terpretilor. Fete delicate, tineri cu fețe  gînditoare, 
rafinati cunoscători de artă și variaii reprezentanţi 
ai boemei, ca să nu mai vorbim de galeria studen- 
ţească şi jurnaliștii umblaţi peste tot — toţi aceştia 
aplaudă cu furie și tropăie cu picioarele pe podeaua 
din lemn, exprimîndu-și entuziasmul. Manifestarea 
aceasta finală durează vreo 20 de minute, timp în 
care antistii vin cîte unul sau în grupe diferite sau 
toţi împreună, uneori cu dirijorul, alteori cu regizo- 
rul să se încline. Publicul nu se dă bătut si e plăcut 
să vezi cum în vremea noastră grăbită arta lui Wag- 
ner poate uni în emoție inimile unor generaţii si 
grupuri sociale sau nationale atît de diferite. 

Clădirea teatrului din Bayreuth impresionează prin 
simplitatea și modestia ei care se împacă anevoie cu 
imaginea unui Wagner înclinat către lux, draperii de 
catifea, mătăsuri si bogate podoabe. În exterior, tea- 
trul nu strălucește nici prin frumusețea formelor, nici 
prin graţia proporţiilor, nici printr-un stil sui generis. 
Clădirea în cărămidă roşie amintește mai degrabă un 
manej. Foyerul are o clară destinație funcţională. 
Sala propriu-zisă e aproape total lipsită de ornamen- 
tele caracteristice teatrelor de operă din secolul XIX. 
Principalul material de construcţie al sălii este lem- 


nul. O cortină simplă de culoare nedefinită cafeniu- 
verzuie desparte scena de fosa orchestrei și de sala a 
cărei podea susține niște scaune foarte incomode dis- 
puse în amfiteatru. Loji laterale nu există, de aceea 
intreaga scenă se vede perfect de pretutindeni. 
Acustica acestei săli neobișnuite pentru vremea ei 
este o adevărată minune. Wagner însuși s-a ocupat 
de structura sălii şi indicațiile date de către el arhi- 
tectului cu privire la fosa orchestrei si neobisnuitul 
ei acoperämiînt urmăreau două scopuri: mai întîi să 
ascundă de spectator sursa sunetului, pe dirijor, or- 
chestra (cu instrumente, pupitre, cu note cu tot, în 
fine toată bucătăria muzicală), läsindu-l pe acesta 
singur în faţa scenei şi a valurilor de sunete venite 
de acolo; în al doilea rînd, să înmoaie sonoritatea 
giganticei orchestre si, mixînd timbrurile, să trimită 
sunetele nu în sală ci pe scenă, de unde amestecîn- 
du-se cu vocile si pierzind o parte din intensitate, 
să vină fără brutalitate către ascultătorul din sală. 
Rotunda sonoritate a orchestrei te farmecă ; ea nu 
se aseamănă cu rostogolirile acelea asurzitoare de 
alămuri în luptă cu coardele, care pun în umbră pe 
cîntăreţi în toate teatrele unde se reprezintă operele 
lui Wagner. Compunind muzica Tetraloziei, Wagner 
avea în vedere această neobișnuită sonoritate a or- 
chestrei, deși încă nu-și imagina clar cum s-ar putea 
realiza în sală acustica aceasta necesară lui. Experi- 
enta de dirijor la opera din Riga (1837—39) i-a su- 
gerat ideile esenţiale de care s-a condus cu mulţi 
ani mai tirziu, atunci cînd a construit teatrul de la 
Bayreuth. Teatrul din Riga era un fel de hangar cu 
podeaua puternic înclinată (ca în cinematografele de 
azi), cu o fosă de orchestră foarte adincă si o sală 
scufundată în întuneric așa cum nu se obișnuia în 
teatrele de operă de atunci ; toate aceste date au fost 
completate de Wagner cu un acoperiș al orchestrei, 
de forma unei scoici cu plafon din lemn si un pro- 
scenium neobișnuit de larg. Trebuie adăugat la toate 
acestea si o altă inovaţie a lui Wasner: cortina ca 
o diafragmă, mișcinidu-se în acelaşi timp lateral si 
în sus. Şi încă un fapt important de care trebuie să 
ţinem seamă atunci cînd vorbim despre Wagner ca 
acustician : fosa orchestrei, spre deosebire de aceea 
de la Riga, continuă să se afunde treptat, așa încît 
viorile sînt plasate cu mult mai sus decît contrabasii, 
alămurile si percutia, iar instrumentele de suflat din 
lemn se găsesc exact în locul unde, intre acoperișul 
orchestrei si scenă, se formează un spaţiu liber care 
permite tocmai trecerea sunetelor acestora. Mai clară 
decît explicația verbală este schema sălii in secţiune : 
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Această dispunere neobișnuită a orchesirei creează 
mari dificultăți dirijorului, după cum am aflat din 
interesantele conversații ale lui Wieland Wagner cu 
Antoine Goléa (1967, Editions Belfond). Dirijorul, si- 
tuîndu-se în punctul cel mai înalt al arnfiteatrului 
orchestrei (invers decît în toate sălile de concerte 
simfonice), aude foarte prost tocmai a.ă:inurile, care 
se găsesc la 9 metri depărtare în adincime față de el. 
încă mai greu e cu corul şi chiar cu solistii, 
pe care uneori dirijorul abia de-i aude. Dirijorul se 
deprinide anevoie şi cu dispunerea coandelor așa cum 
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a hotărit-o Wagner : violinele prime ii stau la dreap- 
ta, secundele la stinga, iar violoncelii şi contrabașii 
(ca şi lemnele) sint împărțiți în două grupe așezate 
Ja dreapta si stînga dirijorului. Aceste schimbări au 
fost cerute de Wagner în vederea difuziei sunetelor 
ce trebuie să caracterizeze orchestra de la Bayreuth. 
Cîșligătorul în toate aceste schimbări este ascultäto- 
rul din sală: el aude o orchestră fecrică, färä a o 
vedea și fără a-şi rupe privirile de la scenă. De ase- 
menea, se simt bine în mod deosebit cîntăreţii, aflaţi 
în contact nemijlocit cu sala de spectatori. 

Punerea în scenă a operelor lui Wagner în această 
sută de ani a suferit o uimitoare evoluţie. Tradiția 
teatrului de la Bayreuth este de a căuta mereu noi 
soluții care să apropie ascultătorul contemporan de 
drama muzicală a lui Wagner, în năzuinţa spre o tot 
mai deplină armonie între măreţia muzicii și oglin- 
direa ei plastică pe scenă, o tot mai deplină concor- 
dantä între ideile teatrale inovatoare ale autorului şi 
întruchiparea lor scenică. Fiecare nouă generație de 
regizori vine cu punctul ei de vedere în interpreta- 
tea conținutului filozofic al dramelor muzicale, atit 
în tălmăcirea muzicală, cît şi în stilul spectacolului, 
folosind în acest scop tehnica teatrală mereu mai 
avansată. E interesant că progresul tehnic, care ar da 
posibilitatea să se sublinieze mereu mai bine meta- 
morfozele de basm şi legendă, la Bayreuih duce, dim- 
potrivă, către o tot mai mare simplificare si chiar 
Ya estomparea acestei laturi din epopeiie wagreriene- 
Odată cu venirea la conducerea Festivaiului a nepo- 
ților lui Wagner centrul de greutate s-a mutat de la 
legendă la filozofie, la generalizare, la înțelesurile 
larg omenești ale operelor lui Wagner ; intr-o anumită 
perioadă aceasta a dus la soluţii abstracte şi simbo- 
lice în domeniul decorurilor şi al punerii în scenă. 
În prezent se face remarcată o clară tendinţă către 
realismul poetic, către umanizarea eroilor de legendă 
si a pasiunilor lor. 

În muzeul Wagner, în amfilada camerelor întune- 
coase sint adăpostite machetele decorurilor din dife- 
ritele perioade, după care se poate urmări în mod 
palpabil evoluția concepției diferiților regizori în de- 
cursul timpurilor, o dată cu instructive observaţii 
asupra schimbării normelor estetice de-a lungul unui 
secol. Trecind de la o machetă la alta, îţi dai seama 
ce drum lung a parcurs regia acestor spectacole la 
Bayreuth pinä la punerea în scenă din ziua de azi. 
În linii generale, a fost un drum de simplificare a 
decorurilor, al epurärii detaliilor naiuraliste, o înde- 
părtare tot mai marcată de la naraţiune si aparente 
de verosimil istoric, întru adîncirea filozofică si psi- 
hologică a acţiunii scenice. O dată cu simplificarea, 
grandoarea stilului nu a diminuat, ci a devenit si 
mai evidentă ; măreția muzicii și-a găsit o demnă 
corespondenţă în expresia concentrată a liniilor sim- 
ple, în impresionantele dimensiuni ale scenei, în efec- 
tele de perspectivă îndepărtată. 

Concordanta visată de Wagner a tuturor elemen- 
telor genului sintetic se lăsa obţinută cu mare greu- 
tate. Cosima Wagner încă, își dăduse seama la timpul 
ei din ce constau nemulțumirile lui Richard Wagner 
si încercase în consecință să aducă la un numitor 
comun concepția dramatică cu stilul artistic al spec- 
vacolelor. Dar montările ei trezirä critici insistente. 
R. Rolland reproşa spectacolelor de la Bayreuth că 
sînt mai mult niște tablouri vivante, iar cîntäretii — 
un fel de statui, individualitatea actorilor fiind total 
neglijată. Era necesar să fie evitate naivitätile care 
iritau pe spectatori sau le trezeau zimbete ironice ; 
elementele butaforice începură să diminueze. 

Dar corectivele si perfectionärile nu au putut anula 
neajunsurile ; ele nu au putut realiza dorita unitate 
deplină între decoruri și plasticitatea scenică. În 1927 
Siegfried Wagner a simţit necesitatea unei noi regii 
a dramelor muzicale ; el este considerat inițiatorul 
noului stil care a eliminat treptat naturalismul ve- 
chilor montări. După moartea lui Siegfried Wagner 
lupta pentru stilul nou s-a accentuat tot mai mult, 
pe măsură ce „vechii wagnerieni“ se impotriveau re- 
nuntärii la concepţiile tradiţionale. 
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Reluarea „Tetralogiei“ în 1933 a permis să se vor- 
bească despre o etapă caracterizată prin austeritatea 
decorurilor şi atmosfera grandioasă a spectacolului în 
totalitatea sa. Folosirea măiastră a luminii a însem- 
nat un cuvînt nou în istoria artei scenice. Compor- 
tamentul actorilor scotea în relief conirastul dintre 
expresivitatea eroïlor-oameni si răceala statuarä a 
zeilor. 

După război conducerea festivalurilor a fost asu- 
mată de către Wieland si Wolfgang Wagner ; această 
periioadă e, probabil, cea mai interesantă din întreaga 
istorie a teatrului. În răstimpul de 24 de ani au fost 
înfăptuite mai multe noi montări ale Tetralogiei, fără 
a mai vorbi de celelalte drame muzicale. Wieland 
Wagner refăcea „Inelul“ în fiecare an. 

Ambitia de a ajunge la esenţa spirituală a lucrării 
a stimulat tendinţa de reducere la minimum a efec- 
telor teatrale comune. În 1953 Tetralozia fu jucată 
în spiritul teatrului grec, cu decoruri simetrice abs- 
tracte, în costume de stil antic, cu o interpretare 
muzicală austeră şi concentrată. 

în stilul oratorial al montărilor din deceniul al VI- 
lea, predomina tendința generalizării filozofice ; mi- 
tul wagnerian căpăta dimensiuni cosmice. În 1952 
Walhalla înceta de a mai fi o stincä monumentală ; 
ea devine un fel de glob în spaţiul cosmic, condam- 
nat la solitudine desăvirșită. Epilogul „Amurgului 
zeilor“ nu dă vreun indiciu unde şi cînd s-ar petrece 
acțiunea. Walhalla dispare în valuri, dar pe scenă se 
poate vedea cum un imens disc pusliu se aureolează 
cu un nimb ce promite spectatorului reinnoirea imi- 
nentă a lumii. 

Montarea lui Wolfgang în 1960—64 venea cu un 
nou principiu : integrarea scenei prin lumină şi mij- 
loace arhitectonice într-un sistem ri-dimensional ; 
motivul vizual principal este acum un uriaş disc ce- 
nusiu (15 metri în diametru) care apare ca suspen- 
dat în spaţiul cosmic infinit. Cele trei lumi ale Te- 
tralogiei (zei, oameni şi niebelungi) sînt plasate pe 
scenă în planuri diferite. Critica aplauda „ridicarea 
mitului la arhetipal“. 

În 1965 Wieland vedea „Tetralogia“ ca un dialog 
la nivel cosmic, un avertisment adresat omenirii, dez- 
väluind antagonismul între putere şi dragoste, cele 
două mari principii ale vieţii. Personajele sînt recti- 
linii: Wotan e despotul, Alberich-fascistul, Hagen- 
ucigașul, Brunhilda e dragostea, Siegfried-visul pro- 
meteic al omenirii, etc. Regizorul consideră că păcatul 
initial al lui Wotan declanșează tragedia care va in- 
cendia lumea. Brunhilda nu e salvatoarea lumii ci 
judecătoarea lui Wotan. De la început, în „Aurul Ri- 
nului“ spaţiul este văzut ca o închisoare. 

Acţiunea e în afară de timp, dar ea pare foarte 
actuală ; un anumit didacticism al actorilor trimite 
la Brecht, iar arhetipalul decorurilor reamintește pe 
Henry Moore. 

În 1970—75 Wolfgang vede „Tetralogiu“ mai puţin 
pesimist si aduce importante inovații în domeniul lu- 
minilor ; este pus în circulație un termen nou: ,,re- 
teatralizarea“ ; eroii capătă ţar profil omenesc. 

Tendinţele ivite în montarea „Tetralogiei“ se re- 
flectä si în înscenarea celorlalte drame, „Tristan“ 
cunoaște nu mai putin de șapte variante, „Parsifal“ 
— şase, „Maeștrii Cîntăreţi“ — opt. (Relatăm după 
informaţiile căpătate la muzeul Wagner şi în artico- 
lele lui D. Mack.) 

Să ne oprim la ultimele monitäri ale acestor trei 
capodopere la care am avut fericirea să asistăm în 
vara lui 1975. 

Mai întîi să vorbim despre neobişnuita frumuseţe 
plastică a spectacolelor. Dacă în „Maeștrii Cîntăreţi“ 
ea nu depășește un anumit înalt profesionalism, în 
„Parsifal“ si „Tristan“ referintele noastre nu pot fi 
decît superlative. Noua tehnică teatrală, cu care de 
altfel Bayreuthul a mers la pas întotdeauna, își 
spune pe deplin cuvîntul. Efectele de lumină sînt zgu- 


duitoare. Lumina creează atmosfera acţiunii, ea dez- 
văluie nuanţe dintre cele mai fine {în operă e mai 


greu să te bazezi pe mimică sau pe jocul de priviri) 
si subliniază importanța simbolică a diferitelor mo- 
mente. Lumina te ajută să te adincesti în muzică, 
atrage atenția asupra unor aspecte care altminteri 
ti-ar scăpa ; intră în taina legăturilor dintre perso- 
naje, acolo unde gestul actorului sau privirile spec- 
tatorului ar deveni inidiscrete si ar desface vraja mu- 
zicii. 

în actul II din „Tristan“ rolul luminii este capital. 
Marele dialog din acest act este, se știe, de o întin- 
dere cu totul neobișnuită ; cînd ascuiti muzica pe 
disc te întrebi: ce pot face actorii în timpul acestei 
uriașe scene ? Montarea lui August Everding (dirijor 
fiind Carlos Kleiber) dovedește o splendidă pătrun- 
dere în spiritul muzicii si un bun simţ admirabil. E 
un moment în care ideea lui Wagner de artă sintetică 
şi-a găsit întruchiparea desăvirşită. Jocul actorilor 
curge firesc fără a se färîimita în gesturi mici, voci 
minunate, o artă vocală la cel mai înalt nivel; de- 
corurile îmbină trăsături reale (trepte de piatră, um- 
bre de arbori, ziduri) cu elementele nopţii veşnice 
(spații neumplute în care numai lumina joacă); în 
fine, lumina si culoarea, miscindu-se cu muzica. Toa- 
te împreună dau impresia unei realități unice, impo- 
sibil de descompus. Ochiul și urechea, mintea si su- 
fletul primesc o delectare egală, lucru atit de rar în 
teatrul de operă ! 

Să nu se creadă că efectele de lumină  păgubesc 
muzica si aceasta de fapt s-ar putea dispensa de ele. 
Wagner însuși a meditat mult la culoare si lumină. 
Totul e cum sînt folosite aceste efecte : ca o comple- 
tare și pigmentare a muzicii sau ca o iradiere dină- 
untrul ei ? 

Stăruie în amintire si un fragment din actul I în 
care lumina mai pregnant decît vreun cuvînt oare- 
care dezvăluie sensul celor ce se petrec; ea fixează 
atenţia spectatorului la momentul aceia fatal, ilumi- 
nînd profetic viitorul eroilor, soarta lor tragică. Este 
episodul în care Tnistan și Isolda sorb din cupa vră- 
jită, nădăjduind că aceasta e otrava care le va lua 
viața. Mai întîi bea Tristan, apoi Isolda ; lumina din 
scenă se stinge treptat, dar atunci cînd isolda aruncă 
cupa doar două raze de lumină smulge întunericului 
mîinile eroilor care au sfidat destinul. Acum spec- 
tatorul urmărește acţiunea licorii despre care poves- 
teste muzica : mîinile coboară lent, schimbînd expre- 
sia deznădejdii cu aceea de uimire, apoi de slăbiciu- 
ne, în fine de magnetică atracţie reciprocă. Mina I- 
soldei e întinsă în întimpinarea celeia a lui Tristan. 
Din îimbrätisarea lui Tristan și Isolda spectatorul vede 
doar întîlnirea mâinilor, care acum se unesc. Atunci 
razele de lumină se ridică prinzindu-le fetele care 
şi ele se apropie pentru a încremeni împreună. Um- 
bra lăsată pe pămînt descoperă o aureolă în jurul 
capetelor lor unite. Gesturile eroilor se transformă 
astfel în simboluri. O asemenea tratare a luminii în- 
tr-unul din cele mai acute momente psihologice apa- 
re mai eficientă decit orice joc de actor si asemenea 
exemple se mai pot da. Uneori, numai prin lumină 
înfăţişarea scenei se schimbă total, fără vreo inter- 
ventie asupra decorurilor. În actul II din „Tristan“, 
de ex=mplu, eroii uită de lume si se scufundă în vi- 
sare ; lumina diminuează pe nesimţite si peisajul de- 
vine real, räspunzind perfect ideii postice a acestui 
fragment. 

în „Parsifal“ efectele de lumină joacă un rol tot 
atît de mare. Atmosfera de taină si o anumită ră- 
ceală artificială în tabloul II (în templul Sfîntului 
Graal) sînt create prin contrapunctul dintre această 
muzici mistică şi paralizanta simetrie a decorurilor, 
prin mișcarea rituală a cavalerilor si ghiata luminii 
ireale între albastru și violet. Acelaşi decor, inundat 
de lumină în ultima scenă, emană forță şi cruzime 
atunci cînd cercul cavalerilor se închide, cerind moar- 
tea lui Amfortas. 

La Bayreuth nu se abuzează de lumină, deși insta- 
latiile sînt cele mai noi. Scena e mai degrabă în 
clar obscur, pentru a nu risipi iluzia prin violenţă. 
Ba uneori tocmai slaba intensitate a luminii oboseş- 


te, mui ales acolo unde subiectul nu presupune în- 
tunerie (actul I al ,Maestrilor Cîntăreţi“). 

„Parsifal“ a trezit cel mai mare interes al criticii, 
el era dat în splendida montare a lui Wolfgang Wag- 
ner. Aceasta a fost premiera anului. 

Din punct de vedere muzical, spectacolul e aproa- 
pe de perfecțiune. Orchestra sună extraordinar si 
frumuseţea ei nu ține numai de o tehnică ireprosa- 
bilă şi de neobişnuita acustică a sălii, ci și de căl- 
dura rnuzicienilor interpreţi însuflețiţi de încă tînărul 
dirijor (şi compozitor) Hans Zender. Acesta vădește 
un puternic simț arhitectonic în redarea muzicii ; în 
tratarea sa, geniul de constructor simfonic al lui 
Wagner a străbătut cu prisosinţă. Dirijorul a reuşit, 
cu toate că muzica e mai ales lentă, să redea cu cla- 
ritate simetriile structurii actului I; în același timp, 
suflul larg nu umbrea frumuseţile fiecărei pagini. 

Tempii lenți si construcţia simetrică își găsesc co- 
respondenţă în latura plastică a spectacoiului. Deco- 
rul întruchipează o cupolă cu arcade reci în mijlocul 
cărora se află tronul lui Amfortas; cavalerii intră 
si ies simetric si sînt dispuși în cerc perfect înlăun- 
trul templului. 

Costumele, fără vreo aluzie istorică, se înscriu de 
minune în desenul sever al decorurilor. Gama de 
culori reci (tunici cenusii-albästnui și mantii violete) 
se armonizează cu decorurile acestea monumentale, 
dar imponderabile ca și cuncubeul. 

Efectele spatiale sînt splendide. Datorită luminii, 
decorul realist al poienitei din tabloul I se transfor- 
mă treptat în niște stînci stranii, care desfăcîndu-se, 
deschid drum spre înălțimi nebănuite. E drumul către 
Graal, pe care porneşte Parsifal, atras de Gurnemanz. 
Efectele plastice si de lumină îţi îngăduie să vezi a- 
cest tablou si în tonuri simple, realiste, dar și în pla- 
nul unei mirabile transformări, nu o dată întîlnite 
de-a lungul acestei lucrări. 

În actul II punerea în scenă amintește tradiţiile 
operei-legendă : invocări, transfonmări magice, feerie 
— ca și în „Flautul fermecat“ sau „P'reischiitz“, În- 
săşi figura lui Klingsor e de baism ; acest mag mefis- 
tofelic cheamă stihiile și preface stincile în păduri, 
iar pe răzbunătoarea Kundry în femeia ispitelor. Sce- 
na cu fetele-flori, zîne ninse de lumina verzuie a lu- 
nii, e un tribut adus tradiției de operă basm. Distru- 
gerea lui Klingsor e realizată și ea în ceea ce s-ar 
putea numi, un stil de basm realist. Si totuși rafi- 
namentul mijloacelor folosite ridică spectacolul la 
nivelul unui poem simbolist, iar densitatea psiholo- 
gică a dialogului dintre Parsifal și Kundry împreună 
cu muzida atît de dramatică a lui Wagner te fac să 
percepi întregul prin prisma ideilor lui Wagner. 

În actul III reîntoarcerea lui Parsifal produce o 
impresie colosală. Tot acel amar patos al renunţării, 
greutatea misiunii de ispășire asumate se exprimă 
prin tăcere și o privire în vid, alături de materie. 
Gesturile severe ale actorului vin din tragedia anti- 
că si produc un efect ce aminteşte pe Oedip orbin- 
du-se pe sine însuși în faţa spectatorului zguduit. 

Tabloul II din actul III în care Amfortas este pe 
punctul de a fi străpuns de lăncile cavalerilor Gra- 
alului amintește de Patimile din Noul Testament. 

Opera se termină în spiritul tragediei antice, într-o 
iluminare de catarsis. 

Așadar, în viziunea lui Wolfgang Wagner „Parsi- 
fal“ întrunește trăsături de tragedie, de nitual reli- 
gios și de aperă legendară. Aceasta atrage după sine 
suprapuneri şi succesiuni de stil abstract-arhitectural 
în decoruri, costume convenţionale, unele aspecte 
plastice rămase de la Wieland Wagner, cu trăsături 
realiste (în ceea ce privește latura psihologică a dra- 
mei, jocul actonilor, parțial în decoruri și costume), 
precum si cu traditia romantică prezentă în anumite 
scene. 

în ce ne privește, credem că punerea în scenă cis- 
tigä din această complexitate; elementele acestea 
(care vin adesea în contradicție chiar la Wagner) se 
găsesc aici la locul lor, iar regizorul reușește să asi- 
gure unitatea de concepție, supunind toate detaliile 
unui centru „tonal“. 
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Dintre interpreţii vocali ai operei „Parsifal“ publi- 
cul a răsplătit cu ovatii mai înainte de toți pe Eva 
Randova în Kundry. Vocea puternică, tehnica excep- 
tionalä, diapazonul bogat o ajută să învinsă foarte 
ușor marile dificultăți ale acestei parlituri care nu 
cruţă deloc coardele vocale. Salturile de registre şi 
nuanţe nu-i scad expresivitatea. Un temperament 
furtunos, farmec feminin, o mare intensitate de trăire 
scenică, fac de neșters amintirea acestei Kuncry. 

René Kollo (Parsifal) e un tenor în piină înflorire ; 
ca actor el se dezvăluie treptat pentru a pregăti acel 
moment culminant din tabloul I al aciului ITI despre 
care am mai vorbit. Reţinerea în jocul actoricesc 
denotă un interpret de stil modern. 

Hans Sotin (Gurnemanz) e un bas admirabil, sigur 
pe sine în mișcarea scenică și în stăpinirea părții 
vocale ; publicul i-a făcut o primire triumfală. Un 
talent deosebit atit în cînt, cît si ca actor, a vădit 
Bernd Weikl în Amfortas ; am putut să ne convin- 
gem de multele sale posibilități a doua zi, în „Maeş- 
trii  Cîntăreți“, cînd nefericitul Amfortas ca un 
Christ la Murillo) deveni în paznicul de noapte un 
bonom băut, înaintînd nesigur pe ulițele oraşului a- 
dormit. 

A doua zi am văzut deci „Maeștrii Ciîntăreţi din 
Nürnberg“. Istoria regizării acestei opere merită să 
fie reaminiită. Montarea actuală a fost făcută de 
Wolfgang Wagner la 100 de ani de la crearea lucră- 
rii (11968). Regizorul a resuscitat anumite trăsături 
de realism poetic care fuseseră îndepărtate de către 
Wieland. Montärile acestuia pot fi considerate 
ca o reacţie la vechea concepție șovinistă din timpul 
fascismului care vedea spectacolul ca o oiă nationa- 
lismului german; ultima scenă apărea pe atunci ca 
o pompoasä paradă a artei germane. 

Montarea din 1956 refuza coloritul locai care fusese 
copios speculat mai înainte. A doua montare, din 
1963, era vădit satirică la adresa unor maeștri cîntă- 
reti märginiti, săraci cu duhul, caricaturizati. Actu- 
ala versiune evită aceste exagerări. 

Dorinţa de a apropia spectacolul de partitura lui 
Wagner a determinat o echilibrare a elementelor po- 
etice cu cele satirice. Reînttoarce--à la tradiţie a rea- 
dus pe scenă decorurile realist cu detalii istorico- 
sociale ; jocul actorilor dorește fie verosimil, rea- 
list în redarea sentimentelor ; r....sele corale sînt in- 
tens colorate. Se observă o tendinţă de stilizare şi de 
a dinamiza acțiunea dramatică, semne ale moderni- 
zării. Din toate acestea decurg unele mari calităţi, 
dar și anumite motive de insatisfactie. 

Scena a III-a din actul I este admirabilă ca regie; 
ascultătorul nu mai bagă de seamă uriasele dimen- 
siuni ale ei; în alte variante ale acestei opere nu-ţi 
poţi înfrînge o secretă donintä de a căsca, deși mu- 
zica în sine este foarte frumoasă. Vioiciunea compor- 
tamentului scenic al actorilor corespunde ritmului 
alert pe care dirijorul Heinrich Hollreiser îl imprimă 
scenei consiliului maeștrilor care este de obicei în- 
ceată în desfășurare. Dar această calitate își are si 
reversul : cele două cîntece ale lui Walther irec prea 
repede, subtilitätile lor cromatice nu pot fi savurate. 
Cu alte cuvinte dinamismul spectacolului toceste 
contrastul dintre Walther şi maeștrii cîntăreţi. Ace- 
laşi repros are în vedere si executarea uverturii în 
tempo prea alert, ceea ce lipsește ideea principală de 
măreție hăndeliană, iar ideea secundă de fervoare 
lirică, de unde, din nou, o tocire a contrastelor! 

Concepţia populară a regizorului îl face să accen- 
tueze latura comică a operei trăgîind umorul epic 
cam greoi al lui Wagner către Singspiel. Scenele co- 
mice sînt admirabile ; cearta Beckmesser-Sachs îna- 
inte de cîntarea serenadei este redată cu multă su- 
culentä si inventivitate. 

Din nefericire finalul actului II, marea busculadă, 
e cam lipsită de culoare; s-a trecut prea ușor asu- 
pra unor detalii comice din text. O mai accentuată 
detalizare, după metoda lui Bruegel, ar fi snorit vi- 
vacitatea. Altminteri, corul în formaţie masivă, e 
mai degrabă ocupat cu cîntatul decît cu acţiunea. În 
schimb chipul paznicului de noapte aduce un neas- 
teptat și pregnant element de umor. Păzitorul ordi- 
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nii e de data asta un rumen betiv ieşit parcă din 
Shakespeare și pornit prin secole să se intilnească cu 
cavalenii de azi ai sticlei. 

Klaus Hirte construiește un bogat Beckmesser, pe 
o largă gamă trecînd de la comicul elementar pînă 
la grotescul cel mai toxic; o mimică admirabilă îl 
ajută în descrierea copioasă a personajuiui. Imaginea 
lui Sachs (Kan Ridderbusch) ni s-a părut ușor di- 
minuată față cu indicaţiile partiturii; avem de-a 
face mai mult cu omul de viaţă decit cu filozoful si 
artistul ; precumpănește dorința de a-l arăta ca om 
din popor. Aspectele mai complicate ale atitudinii 
sale față de Eva sînt atenuate spre folosul unităţii de 
gen și formă muzicală. 

Walther von Stolzing ni s-a părut mai puţin reu- 
sit. Jean Cox are o înfățișare impunătoare, dar e 
crispat şi monocord. În scena cu Sachs din actul III 
cizmarul este mult mai firesc decît cavalerul nostru 
rigid în gesturi. 

Scena a Ill-a în care Sachs îl învaţă pe Walther 
arta cîntului este foarte reușită din punct de vedere 
regizoral. 

Finalul operei este admirabil : în locul unui banal 
cortegiu avem în fața ochilor prezentarea pregnantă 
a diverselor grupe sociale. Nu poţi scăpa însă de nos- 
talgia decorurilor vechi care arătau medievalul Nürn- 
berg. O anumită reținere în finalul pe care totuşi 
Wagner îl dorea deosebit de sărbătoresc, chiar pom- 
pos, ne-o explicăm ca reacţie la spectaco'ele încăr- 
cate şi compromise ale anilor 40. 

Privită global, această montare a „Maeștrilor Cîn- 
türeti“ ni se pare interesantă si reușită, o etapă în 
tălmăcirea capodoperei lui Wagner. 

Spectacolul „Tristan și Isolda“ pe care îl aşteptam 
cu nerăbdare, era dat în regia lui August Everding. 
Această montare din 1974 se bucură de un imens suc- 
ces de public, cu toate că nu abuzează de efecte ex- 
tenioare, fiind mai degrabă severă ; gama de culori si 
lumini ale lui Josef Svoboda este însă de o mare bo- 
gätie cromatică, compensînd austeritatea regiei care 
doreşte să reducă totul la esenţial. Atât în planul ac- 
tiunii dramatice cît si în acela abstract-simbolic, re- 
gizorul oglindește mai ales fatalitatea si damnatiu- 
nea dragostei dintre Tristan şi Isolda. Caracterul tra- 
gic al acestei iubiri nu stă în împrejurările exteri- 
care, ci în însăși natura ei; Tristan şi Isolda caută 
prin pasiunea lor unirea absolută, imposibil de rea- 
lizat. Unirea fizică este doar o treaptă către deplina 
contopire spirituală. 

Decorurile sînt simple, costumele — neutre; ele- 
mentele de cotidian au fost îndepărtaie. Totuși a ră- 
mas o tentă realistă care permite îmbinarea dintre 
concretul acţiunii scenice si sensul veșnic al tragediei. 

În actul I se poate vedea o parte din puntea coră- 
biei, avînd în fund prora (o siluetă destul de nedefi- 
nită permitind mai tirziu transformarea într-un turn, 
iar după aceea într-un gigantic trunchi). În anumite 
momente avanscena e despărțită printr-o draperie 
albă : este camera Isoldei ; o ladă acoperită cu stofă 
este patul ei. Nori sumbri fug neîncetat, creind at- 
mosfera de anxietate ; se simte marea respiraţie a 
mării. 

La proră se distinge conturul lui Trisian. Pe scenă 
— Isolda si Brangäne în veşminte fără vreo referinţă 
istorică. 

Tratarea personajelor e interesantă prin intensul re- 
alism psihologic. Isolda în actul I e mai putin vii- 
toarea regină, cît o femeie care suferă atroce. Dra- 
gostea deznădăjduită, mindria rănită, iată sentimen- 
tele ce o räväsesc. O magnificà Isoldă e Catarina Li- 
gendza cu vocea ei splendidă, un temperament nă- 
valnic şi farmecul feminin care străbate din prima 
clipă : imaginea Isoldei e adînc mişcătoare. 

După Wagner dragostea dintre Tristan şi Isolda nu 
vine din licoarea vrăjită. Tristan o iubește din prima 
clipă, dar simţul datoriei şi al cinstei îi interzice a- 
ceastă dragoste. De aici claustrarea sa și refuzul jig- 
nitor de a o accepta pe Isolda. Numai băutura morţii 
(cum cred îndrăgostiţii) îi va arunca pe fiecare în 
braţele celuilalt. 


Tristan în interpretarea lui Hermin Esser pare în- 
chis şi întunecat chiar și în momentele fericite ale 
vieţii. E greu să vedem în înfăţişarea sa fizică pe 
învingătorul multor turnire, dar patosul şi încorda- 
rea lui Tristan sînt redate minunat cu mijloace se- 
vere, uneori chiar prin tăcere şi nemiscare. Brangâne 
(Yvonne Minton) cu statura ei mândră si nobilă e mai 
mult o prietenă decit slujitoarea Isoildei ; arta vocală 
a interpretei ne convinge în același fel. 

Marinarii, ca si suita regelui Marke sint o masă 
din care nu se desprinde vreo figură sau măcar un 
costum ; regizorul ţine să-şi concentreze întreaga a- 
tentie asupra personajelor principale. 

Despre rolul luminii la Bayreuth am mai vorbit. 
În „Tristan“ ea joacă un rol cu totul special, dato- 
rită probabil ideii de noapte, la Wagner, ca protec- 
toare a amantilor (în timp ce lumina e dușmana 
acestora). Lumina simbolizează lumea reală care 
mereu îi desparte şi îi ameninţă pe Tristan și Isolda. 
O menţiune: în afara rolului functional, trebuie să 
subliniem frumusețea aparte, luată in sine, a acestor 
efecte ; prin această frumuseţe „în sine“ devine pal- 
pabilă ideea wagneriană de sublim, de elevaţie spiri- 
tuală. 

În finalul actului I marinarii si Kurwenal văd tär- 
mul în fine si își exprimă puternic entuziasmul. Dar 
Tristan si Isolda nu se pot despărți din îmbrăţişare 
şi atunci cînd scena este inundată brusc de lumina 
orbitoare a zilei, eroii impasibili la ceea ce e în jur, 
sînt înveliți în mantiile lor festive. Dezlipindu-se du- 
reros, absenţi, Tristan și Isolda pornesc spre sală în 
întâmpinarea pămîntului, a lumii dușmănoase lor. 

Cele mai expresive jocuri ale luminii şi umbrelor 
le găsim în actul II. Liniile simple ale decorurilor se 
pierd în clar obscur. Brangäne si Isolda rămîn în 
acest cadru atita timp cît acţiunea mai e legată de 
lumea din jur. Din momentul cînd Brangäne stinge 
facla și dă semn lui Tristan să se apropie, decorurile 
încep schimbări imperceptibile ; totul se topeşte în 
întuneric ; chipurile îndrăgostiților apar pregnant pe 
fondul închis și abstract (în cinema procedeul s-ar 
numi prim-plan). Lumea reală a încetat să existe 
pentru ei ; în locul realităţii — lumea visurilor ; sce- 
na piîlpiie ca în vis. 

Soluţia regizorală pentru scena dragostei mărturi- 
sește o delicată si înțeleaptă privire asupra acestei 
temi, în contrast cu naturalismul care s-a încetă- 
tenit în teatrul contemporan. Muzica e lăsată să ini- 
tieze pe ascultător în taina dragostei, în timp ce sce- 
na se scufundă în întuneric deplin si numai undeva, 
departe, pe un cer nocturn, se ghicește turnul din 
care adie vocea Brangânei binecuvintind firea. În 
acest moment, fiecare din cei 2000 de spectatori rämi- 
ne singur cu sublima muzică (si cu sine însuși)), 
dedîndu-se acelei inexprimabile simtiri cînd îţi vine 
să spui : ,opreste-te clipă...“ 

Arta sintetică a lui Wagner îngăduie această îm- 
binare de vizual, sonor si poetic, în care elementele 
pot avea pondere diferită. În vizual, ca şi în muzică, 
sînt posibile „pauze“, întunecări, care se umplu de 
sensuri nebănuite. 

Eclipsa din actul II în „Tristan“ nu sa'vează doar 
drama muzicală wagneriană de un naturalism incom- 
patibil (e totuşi un produs al romantismului tîrziu !) 
dar răspunde chiar, conţinutului : iubirea îşi găseşte 
adăpost în noapte, simbolul vesniciei. 

Atunci cînd slaba rază de lumină o descoperă pe 
Isolda și apoi pe Tristan cu capul räzimat de ge- 
nunchii ei, începe celebrul duet în sol bemol major. 
Culminatia lui extatică — cîntarea nopţii — este În- 
treruptă de neașteptata întoarcere a regelui cu suita. 
Decorurile de la începutul actului reapar si ele pe 
neașteptate şi odată cu asta eroii recad în realitate. 
Are loc astfel ceea ce s-ar putea numi o repriză 
plastică a întregului act care ajută o dată mai mult 
şi la inchegarea fonmei muzicale. 

Tristan în momentul acesta e nu numai smuls din 
lumea feeriei ; el e sfărimat moralmente, căci omul 
cinstei depline e descoperit în bezna trădării. Nu 
moartea sau pedepsirea îl înfioară, nici despărţirea 
de Isolda (el ştie că ea va merge după el si în moar- 


te), ci conştiinţa vinei față de rege, care crede orbeste 
în „Tristan al său“. El ascultă damnat cuvintele 
lui Marke, iar în lupta cu Melot caută moartea. În- 
cremenită, Isolda simte totul, dar nu încearcă să îm- 
piedice cu nimic deznodămintul. 

Duelul este fulgerător, cum se întimplă adesea la 
Wagner scenele de acțiune (spre deosebire de nesfir- 
şitele meditații şi dialoguri). 

Actul III, cu zguduitoarea lui introducere (un poem 
al solitudinii fără ieşire, al dorului de lumea pără- 
sită), este închinat lui Tristan. Prin simeirie, actul I 
era ținut mai ales de Isolda. Cum Isolda acolo se 
zbătea ca leoaica rănită între nădejde şi disperare, 
trecînd de la furie la prostratie, tot astfel si aici, 
Tristan, rănit de moarte, trece de la uitarea şi îm- 
păcarea dureroasă la izbucnirile de revoltă contra 
destinului, lumii, oamenilor care i-au luat şi viaţa 
şi pe Isolda. 

Ultima scenă — culminatia tragediei — se deose- 
beşte prin aceeași austeritate, prin aceeași densă și 
severă expresivitate ca şi întreaga punere în scenă. 
Sosirea regelui, lupta mortală dintre Melot şi Kur- 
wenal trec în tempo alegro pe lîngă eroii noştri. 
Tristan e mort, iar Isolda va muri extatic în noapte, 
acolo unde ei sînt uniţi pe vecie. 

„Moartea Isoldei“ coda vocal-simfonică a ope- 
rei, reprezintă, dramaturgic vorbind, momentul de 
catarsis, de iluminare si liniştire. În forma muzicală, 
ea e simetrica preludiului la operă, dar oglindește 
de asemenea şi materialul tematic din mijlocul operei 
— actul II. În interpretarea lui Karlos Kleiber uriaşa 
arhitectură a lui „Tristan“ răzbate puteinic si con- 
vingător. Introducerea la operă ne apăruse la ascul- 
tare insuficient tensionată, dar retrospectiv o apre- 
ciem altfel: executind-o în spectacol şi nu în con- 
cert simfonic, dirijorul nu a tratat-o ca pe un poem 
simfonic concentrat (cum sîntem obișnuiți să o auzim 
în sala de concert), ci numai ca introducere la drama 
muzicală, o introducere care cere continuare. 

Structura muzicală a lui „Tristan“ își găseşte o re- 
zonanţă admirabilă în punerea în scenă, în de”oruri 
și în plastică ; aceasta ne permite să vorbim de for- 
ma sintetică a artei teatrale într-un sens mai larg 
decît cel comun (aceste elemente iau o parte mult 
mai activă decât de obicei). 

Citeva cuvinte despre ceea ce e caracteristic (si 
poate contradictoriu) în opera „Tristan şi Isolda“. 
Pe de o parte o formă monumentală, dimensiuni uri- 
așe, orchestră foarte mare, intensitate neobișnuită a 
părţilor vocale, tensiune colosală a dezvoltării muzi- 
cale ; pe de altă parte atit de puţine personaje, de 
parcă ar fi vorba de o operă de dameră! Vezi de 
obicei pe scenă în același timp doar două personaje : 
Tristan şi Isolda, sau Isolda şi Brangäne, sau Tris- 
tun si Kurwenal ; alte apariţii mai numeroase (mari- 
narii sau Marke şi suita) sînt de foarte scurtă durată. 

Această contradicție devine o calitate la Wagner, 
pentru că decurge din atitudinea sa față de tema 
Tristan şi Isolda, atitudine care rămine aceeași ca şi 
în „Inel“, „Parsifal“ sau „Lohengrin“. Wagner ridică 
tema dragostei la nivelul concepţiei filozofice, creînd 
nu doar o tragedie lirico-psihologiücä, ci un mit al 
dragostei. 

Atemporalitatea operei în montarea de față reiese 
cu un relief deosebit, apropiind drama muzicală a 
lui Wagner de spectatorul contemporan. Era foarte 
interesant să vezi reacţia publicului, din care o mare 
parte era formată din tineri. Un „bravo!“ nesfirsit, 
o anume strălucire a privirilor oglindeau entuziasmul 
total al spectatorilor. 

Festivalul Wagner e o dovadă incontestabilă că lu- 
crările marelui compozitor şi-au găsit în fine forma 
scenică autentică, aducînd către sine noile generaţii 
de auditori. Wagner n-a îmbătrinit ; dimpotrivă, abia 
acum dramele sale muzicale au devenit acea artă a 
viitorului la care a visat el. Reprosurile de caracter 
nescenic aduse artei lui Wagner sînt dezmintite de 
marele aflux al publicului la teatrul din Bayreuth, 
unde spectacole de cîte 4 ore sînt urmărite cu respi- 
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ratia tăiată. Biletele sînt rezervate cu muite luni îna- 
inte, iar comenzile depășesc capacitatea de a le sa- 
tisface. Nu se poate explica acest fapt numai prin 
snobismul publicului, așa cum s-a mai încercat. 

E foarte probabil că noua „actualitate“ a dramelor 
lui Wagner se leagă si de interesul crescind pentru 
romanticii tirzii (Bruckner si Mahler), ale căror sim- 
fonii cunosc un succes triumfal în lumea întreagă. 
A venit cumva vremea acestor compozitori. Forța 
spirituală si morală care prisoseste în muzica lui 
Wagner, Bruckner, Mahler, iată ce atrage ascultăto- 
rul contemporan, care ca şi odinioară caută în artă 
nu numai delectarea estetică sau informaţia artistică, 
ci si purificarea spirituală, un sprijin moral, reînvi- 
erea credinţei atit de diminuate în om. 


MOZART — VIAŢA ŞI LUMEA SA 
(Mozart sein Leben und seine Welt) 
de prof. Dr. Erich Schenk — Viena 


de Zeno VANCEA 


S-ar părea că după ce în timpul celor aproape 
două secole care au trecut de la moartea lui Wolf- 
gang Amadeus Mozart atiîția muzicologi s-au ocupat 
de viața și opera acestui creator de geniu, totul a 
fost spus și că orice lucrare nouă de acest gen nu 
face decît să înmulțească numeric bogata literatură 
despre Mozart. Dar iată că publicarea de către Casa 
de Editură Amalthea din Viena cu cîteva luni în 
urmă a unei lucrări voluminoase de peste 700 de pa- 
gini a decedatului muzicolog austriace de reputaţie 
europeană prof. Dr. Erich Schenk, constituie o do- 
vadă eclatantă că cercetări aprofundate pot scoate la 
iveală încă multe date noi şi interesante referitoare 
la viaţa si activitatea marelui compozitor. 


Prof. Dr. Erich Schenk — după cum am avut oca- 
zia să arăt în articolul omagial apărut în numărul 3 
al revistei „Muzica“ din acest an — una din marile 


personalități ale universității din Viena, profesor şi 
director al Institutului de muzicologie, Decan al fa- 
cultäfii de filozofie în 1950—1951, Rector în 
1957—1958, a consacrat mai mult de două decenii 
pentru elaborarea lucrării cu titlul de mai sus, în 
care în șase capitole — fiecare corespunzind de fapt 
unui mic volum — aduce nu numai date noi, dar ca 
un muzician de rasă, cu o profundă înțelegere a feno- 
menului muzical dă o interpretare spiritului crea- 
tiei muzicale a lui Mozart în lumina epocii, a rela- 
țiilor sociale si a reacţiilor psihice ale compozitoru- 
lui, oglindite în opera sa muzicală. 

Cele șase capitole au următorul titlu: I. Locul de 
baștină si copilăria, II. Pe drumurile Europei, 
III. Planuri, sacrificii, resemnare, IV. Serviciu la 
curte, V. Savoarea societăţii, VI. Solitar între epoci. 

În primul capitol, cu o minuțioasă exactitate este 
cercetată originea compozitorului, a ascendentilor săi 
din partea ambilor părinți, începînd cu secolul XVII. 
Schenk descoperă în parte date inedite, în parte rec- 
tifică altele eronate; cu o mare forţă sugestivă 
este descrisă copilăria lui Mozart, mediul social si 
muzical din Salzburg, unde s-a născut, primele mani- 
festări muzicale ale copilului minune, grija şi price- 
perea cu care tatăl său Leopold, eminent pedagog, 
i-a dat o solidă instrucție muzicală. 


„24 


În capitolul II sînt descrise în mod detaliat primele 
apariţii în public şi primele succese ale micului Mo- 
zart, călătoriile sale la Paris, Londra, Amsterdam 
si cîteva centre muzicale ale Italiei, impresiile pri- 
mite cu ocazia acestor călătorii contribuind la for- 
marea personalităţii sale artistice. 

Capitolul III este consacrat activităţii lui Mozart 
în serviciul arhiepiscopului din Salzburg, neajunsu- 
rile ei, nașterea primelor Divertismente, Simfonii 
si lucrări camerale, a operei La Finta Giardiniera 
ete. Tot aici arată eforturile zadarnice ale tinărului 
compozitor de a obtine un post la Viena, călătoriile 
sale la München si Mannheim, contactul lui Mozart 
cu creaţia compozitorilor din acest oraș care au avut 
o contribuţie atît de importantă în procesul de dez- 
voltare a formei sonată si a simfoniei. Autorul bio- 
grafiei descrie în mod impresionant deceptiile pri- 
cinuite de călătoria şi șederea lui Mozart la Paris 
unde, spre deosebire de primul său voiaj de pe vre- 
mea copilăriei, cînd a fost räsfätat si admirat, acum 
nu a întîmpinat decît indiferenţă si lipsă de întele- 
gere, nevoit de a se întoarce la Salzburg si de a 
ocupa postul de organist al Curtii. 


În capitolul IV sînt enumerate si analizate majo- 
ritatea lucrărilor compuse în Salzburg si la Viena, 
după obţinerea postului de pianist al arhiepiscopului 
din Viena. 

În capitolul V, Dr. Erich Schenk, în cadrul unei 
sugestive descrieri a vieţii muzicale din Viena arată 
raporturile lui Mozart cu aristocrația și publicul 
burghez, acesta din urmă impunindu-si tot mai mult 
gustul său muzical. În acest capitol se vorbește des- 
pre succesele crescînde ale lui Mozart dar și des- 
pre unele păreri eronate ale criticii muzicale care 
comparind creaţia sa cu aceea a compozitorilor ita- 
lieni îi reproșează adeseori un exces de disonantä. 
În culori vii sînt zugrăvite premierele operelor sale — 
a lui Idomeneo la München, Răpirea din Serai la 
Viena, dificultăţile materiale și intrigile cu care 
a avut de luptat Mozart pînă la sfîrşitul vieţii sale. 


Capitolul VI este dedicat prezentării condiţiilor de 
viață care au rămas dificile în mod neschimbat ale 
lui Mozart. În ciuda tuturor greutăților el compune 
acum capodoperele sale simfonice si dramatice: Sim- 
fonia Haffner, Simfonia Pragheză si încoronarea 
creaţiei sale simfonice cu triada alcătuită din Sim- 
fonia în Mi bemol major, sol minor și Do major 
(Jupiter) ; operele Nunta lui Figaro, Don Giovanni, 
Cosi fan tutte, Flautul magic si Clementa lui Titus, 
mumeroase lucrări camerale, cîteva misse si Rec- 
viemul. Analiza acestor lucrări este făcută de către 
prof. Dr. Erich Schenk nu pe baza unei analize reci 
a formelor muzicale ci pe temeiul conținutului emo- 
tional în care personalitatea lui Mozart, viața sa su- 
fletească, reacţiile sale la impresiile venite din partea 
ambianţei, spiritului epocii, se reflectă în aceste cre- 
atii de nepieritoare valoare. Interesant este descrisă 
în acest capitol și vizita lui Beethoven la Mozart 
pusă în adevărata ei lumină fără acea parte anec- 
dotică ce i-a fost adăugată ulterior de alţi biografi. 

într-un adaos al acestui capitol autorul arată pe 
bază de mărturii a unor prieteni ai lui Mozart, cara 
au fost la timpul lor consemnate în scris, dar ne- 
băgate în seamă de cei ce s-au ocupat de viața ma- 
relui compozitor, împrejurările reale ale înmormîn- 
tării compozitorului, infirmind acuzaţiile aduse soţiei 
sale şi celor apropiați de Mozart, a căror indi- 
ferentä si nepăsare ar fi cauza, că după cîțiva ani 
de la moartea sa mormîntul său nu a mai putut fi 
identificat, dovedind clar că povestea înmormiîntării 
într-o groapă comună a fost o născocire romantică 
fără temei. 

În afară de valoarea științifică a acestei excelente 
biografii, ea posedă si calitatea de a fi scrisă într-o 
formă literară strălucită care o face atrăgătoare nu 
numai pentru oamenii de specialitate dar si pentru 
marele public admirator al geniului mozartian. 

Această lucrare a prof. Dr. Schenk rămîne un mo- 
del al unei biografii elaborată cu competenţă şi auto- 
ritate necontestată a unui adevărat om de știință. 


GH. N. DUMITRESCU — BISTRIŢA 
la 80 de ani 


de Iosif HERTEA 


Are ţinuta și mersul unui om de 40—50 de ani, 
privirea inteligentă încălzită de un zîmbet binevoitor, 
eleganţă si pondere în exprimare, darul povestitului, 
acordînd interlocutorului toată consideratia sa, fără 
ostentatie si fără intenția de a măguli. Sînt trăsă- 
turi care marchează o personalitate, un om. Ele însă 
nu te fac să bănuiești acea trăsătură de caracter 
care i-a călăuzit în fapt întreaga viață: perseve- 
renta pätimasä în realizarea unui scop nobil, acela 
de a culege și a face cunoscut cîntecul popular ro- 
mânesc, 

Pentru specialiști, numele și activitatea lui au de- 
venit sinonime cu numele și activitatea uneia dintre 
cele mai importante publicaţii periodice de folclor 
din trecutul nostru, revista „Izvorașul“, editată în- 
tr-o obscură (pînă la el) localitate din subcarpatii 
Olteniei, comuna Bistriţa. 

Apărută în atmosfera de entuziasm si avînt patrio- 
tic din jurul anului 1918, revista „Izvorașul“ şi-a 
datorat exceptionala  longevitate/1 iulie 1919 — 
31 decembrie 1940/exclusiv strădaniilor și sacrificiilor 
editorului ei, multă vreme redactor, corector, car- 
tograf, desenator, administrator și distribuitor tot- 
odată. După ce debutează ca „Revistă muzicală popu- 
lară“ — frontispiciul fiecărui număr purtind notația 
cîte unei melodii populare cu text — îşi lărgește 
treptat sumarul cu toate speciile folclorice muzicale 
și literare cunoscute la acea dată, incluzind si cre- 
dinte, superstiții, medicină populară, locuţiuni si 
lexic dialectal, artă plastică populară, cîntece pa- 
triotice, prelucrări corale, teatru sătesc. Numărul 
mare al colaboratorilor muzicali (peste 25%) si 
literari (peste 35), ca și acela al abonaților sau al 


VIATA 


MUZICALĂ 


PRIME AUDITII 


Simfonia a Il-a de 
Pascal Bentoiu 


Inaugurind seria bucureșteană de manifestări ale 
noului an muzical, '75—'76, Radioteleviziunea a ţinut 
să-și deschidă stagiunea cu o creaţie românească în 
primă audiție — gest adoptat în vremea din urmă, 
simbolic și programatic, de tot mai multe dintre in- 
stitutiile noastre de concerte sau spectacole. Printr-o 
coincidență, piesa pentru care a optat Orchestra sim- 
fonică RTV dirijată de Iosif Conta poartă aceeași 
semnătură cu lucrarea aleasă, în acelaşi scop, de 
către colectivul Operei Române. Coincidenţă fericită 
— dacă ne gîndim la posibilitatea pe care eao oferă 
publicului nostru, spre a cunoaște și judeca, simultan 
si în corelație, două dintre aspectele fundamentale 
ale personalităţii compozitorului Pascal Bentoiu ; dar 
nu ferită de acele consecințe nedorite (chiar dacă 
întrucîtva firești) ce se manifestă atunci cînd, sub 
impresia foarte puternică produsă de o creaţie de 
excepţie, ne lăsăm tentaţi a evalua în aceeași mo- 
nedă, și apoi a ierarhiza, opus-uri esențialmente di- 
ferite. Este evident faptul că opera Hamlet si Sim- 


*) Printre care si T. Brediceanu, Al. Zirna, A. Bena. 


cititorilor ocazionali, proveniți din toate categoriile 
sociale și din toate ţinuturile locuite de români pre- 
cum si din alte ţări ca Ungaria, Iugoslavia, Bulgaria, 
Grecia, Franţa, SUA, atestă audiența largă de care 
s-a bucurat această publicaţie. 

îndemnul initial, mărturisit, al editorului pare a 
fi fost satisfăcut — cel puţin în ceea ce privește cîn- 
tecul popular, de prelungirea prin scris a circulației 
de tip oral a melosului folcloric, revista avînd oare- 
cum un rol analog acelor caiete de cîntece-memento 
de repertoriu individual care începuseră să apară şi 
printre sătenii tineri cu carte. Dar principiile de se- 
lecţie a melodiilor, exigenţele față de notația mu- 
zicală enunțate în repetate rînduri de-alungul ani- 
lor sub semnătura unor folcloriști de prestigiu ca 
G. Breazul sau M. Vulpescu, urmărirea unor varian- 
te si a unor publicaţii ştiinţifice de folclor ** dez- 
väluitä de corespondenţa purtată pe aceste teme în- 
tre colaboratori prin mijlocirea răspunsurilor din pa- 
ginile „cititorilor noștri“, ambiția de a fi o oglindă 
a evoluţiei repertoriului general de folclor într-o a- 
nume perioadă de timp, sistematizarea riguroasă a 
tuturor melodiilor și textelor publicate sau nepubli- 
cate după criterii diverse (gen, caracter „poporan“ 
sau „popularizat“ etc.) şi clasarea întregii corespon- 
dente însumînd o impresionantă arhivă, broșurile și 
volumele de cîntece publicate paralel cu apariția 
revistei, ca și consfătuirea referitoare la principiile 
şi metodele culegerii folclorului organizată în vara 
anului 1934 la Bistrita-Mehedinti aruncă o cu totul 
altă lumină asupra programului și activității anima- 
torului publicației. 

După anul 1940 revista a încetat să apară, din pri- 
cina „vitregiilor si dusmäniei strasnice și destule a 
vremurilor care i-au atinut calea“. Dar activitatea 
intelectualului patriot Gh. N. Dumitrescu-Bistrita a 
continuat ca învățător și preot în satul natal unde 
înființează şi conduce un muzeu, o bibliotecă, un cor 
sătesc, colaborează la cursurile de îndrumare a di- 
rectorilor de cămine culturale din regiune, participă 
la simpozioane, publică articole, culege folclor, rämi- 
nînd credincios aforismului cu care se încheia pri- 
mul număr al „Izvorașului“ : NU E DE AJUNS SĂ 
FII FOLOSITOR PATRIEI, TREBUIE SĂ NU INCE- 
TEZI DE A-I FI FOLOSITOR. 


fonia a II-a nu pot fi puse în aceeaşi balanţă; ele 
pot fi numai raportate una la cealaltă, ca expresii 
divergente, contrarii ale unei aceleiași conștiințe ar- 
tistice — expresii situate la nivelul de exemplaritate 
al parametrilor acesteia. Căci nimic nu este mai 
normal decît opoziţia dintre profunzimea filozofico- 
dramatică a lui Hamlet şi spumoasa revărsare de 
bună dispoziţie din Simfonia a II-a, dacă o raportăm 
la rîndul ei — de pildă, pentru a ne păstra în ace- 
lași context cultural — la coexistenta cu drepturi şi 
merite egale, in creația marelui Will, a capodopere- 
lor tragice și comice. 

Ceea ce, iarăși, nu trebuie să uităm nici o clipă, 
este faptul că, pentru a ajunge la înţelegerea unui 
Hamlet, publicul trebuie să treacă mai întîi prin 
școala lucrărilor din familia acestei Simfonii a H-a. 
Or, proiectind asupra auditorilor atît propria-i forţă 
de antrenare afectivă, cît și manifesta adeziune a 
interpretilor săi, muzica simfoniei lui Pascal Bentoiu 
şi-a cucerit publicul — acel public foarte tînăr, care 
este mai cu seamă al concertelor Radioteleviziunii. 

Probabil nu puţini critici au remarcat de asemeni 
că lucrarea lui Pascal Bentoiu a trezit aceeași reac- 
tie, aceleași reflecţii ca — stagiunea trecută — o 
altă Simfonie (si tot a II-a !), de Anatol Vieru. 


**) Notabil este, de pildă, interesul unui cititor din 
Ariușd-Covasna pentru volumul „Cintece populare 
românești din Bihor“, la două decenii după apariţia 
cărții (nr. 11—12, 1933). 
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În contextul operei lui Pascal Bentoiu, Simfonia 
a H-a se înscrie alături de o pagină camerală (si 
ea destul de recentă: 1973) ce şi-a cîștigat deja, 
grație puternicei sale individualitäti, un loc aparte 
în creația românească a genului Cvartetul Conso- 
nanfelor. Ca si acolo, se demonstrează că tiparele 
tradiționale, substanța .melodico-armonică preponde- 
rent consonantă, ritmurile dansante, particularitätile 
de expresie împrumutate din muzica pop și folck — 
toate acestea pot concura la crearea unei lucrări 
moderne si tinind de ceea ce numim simfonism. 
Mai mult încă: compozitorul subliniază cu insistență 
înrudirea dintre cele două partituri prin tema foarte 
personală expusă de instrumentele cu arcus la înce- 
putul simfoniei. În schimb, în plus față de Cvartetul 
Consonantelor, în Simfonie trimiterea la muzica de 
jazz pe care o fac îndeosebi ritmurile sincopate, spe- 
cifice este net accentuată prin mînuirea corespun- 
zătoare a paletei orchestrale, Partitura rivalizează 
astfel, în pitoresc și accesibilitate deopotrivă, cu o 
pagină de Gershwin, avînd pe de altă parte (în 
pregnanta ritmică antrenantă, în culoarea timbrală, 
în construcția solo-urilor — cum este acela, superb, 
încredințat trompetei —, chiar în conducerea arcu- 
rilor sonore spre culminatii) ceva din somptuozitatea 
unui Ravel. Dar principala ei calitate rămîne înlăn- 
tuirea surprinzătoare în discurs a ideilor, generînd 
o muzică la fel de plină de umor și poezie, ca şi 
scrierile despre muzică ale lui Pascal Bentoiu. 


Luminiţa VARTOLOMEI 


„TRISTIA” de Theodor Grigoriu 


Noua lucrare simfonică a lui Theodor Grigoriu, 
Tristia, a împrumutat de la Ovidiu titlul culegerii 
sale de elegii pentru a exprima în chip lapidar sen- 
timentul dominant de durere, pricinuit autorului de 
dispariția lui Ionel Perlea. În felul acesta, Theodor 
Grigoriu a ţinut să-și manifeste recunostinta faţă de 
neuitatul maestru român al baghetei, care i-a apre- 
ciat cu atîta căldură creaţia. 

Ca si alte lucrări ale compozitorului, Tristia (scri- 


să în 1974) se remarcă printr-o expresie lapidară, 
sobră, interiorizată, și ca atare străină de orice efu- 
ziuni sentimentale, de orice efecte exterioare. Cali- 
tatea aceasta apare evidentă chiar si din examinarea 
instrumentatiei, restrînsă doar la grupurile viorilor 
si violelor (deci fără violonceli si contrabași), cărora 
li se adaugă trei trompete și trei tromboni. Desfă- 
șurarea discursului muzical confirmă aspectul ge- 
neral de mare austeritate. De la început, pe fondul 
unor acorduri disonante, mereu repetate, ale ală- 
murilor, se înalță melodia tînguitoare a corzilor, în- 
tr-un flux continuu, întrerupt doar pe alocuri de 
scurte pauze, care nu împietează asupra impresiei de 
ansamblu a unei noi „melodii infinite“. Într-o sec- 
tiune secundă, rolurile se inversează, melodia fiind 
preluată de alămuri, în timp ce corzile susțin acom- 
paniamentul. Apoi întreaga orchestră se animă (Poco 
allegro), pentru ca în codă să rămînă numai cor- 
zile într-un prelungit unison în „ff“. 

Reluarea în acest final a procedeului folosit de 
Enescu în celebrul său Preludiu la unison — cu o 
funcţie expresivă de mare eficacitate — nu cons- 
lituie unica influență enesciană exercitată asupra lui 
Theodor Grigoriu, În realitate, întreaga lucrare (ca 
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şi multe din creaţiile sale anterioare, în frunte cu 
Omagiu lui Enescu sau cu orchestratia celor Șapte 
cîntece pe versurile lui Clément Marot) vädeste în 
continuare asimilarea în profunzime a stilului carac- 
teristic lui George Enescu si mai ales preocuparea — 
scumpă acestuia — de a transfigura pînă la esenţă 
elementele specifice ale melosului popular românesc. 
Din acest punct de vedere, ca si din acela al maxi- 
mei concentrări a expresiei, cu folosirea unei pale- 
te timbrale extrem de economice, Tristia ne apare 
ca o indiscutabilă reușită a lui Theodor Grigoriu, 
înscriindu-se printre lucrările sale de căpetenie. 

Interpretarea — de către Filarmonica „George 
Enescu“ sub bagheta lui Mircea Basarab — a reuşit 
să reliefeze sentimentul dominant, care străbate acest 
bocet simfonic. Dincolo de aceasta, s-ar fi cuvenit, 
poate, să se acorde o mai mare atenție punerii în 
valoare a unor detalii de colorit si de nuanțe dina- 
mice, incluse potenţial în partitură. 

În tălmăcirea Simfoniei nr. 1 în Re major de Gus- 
tav Mahler, Mircea Basarab ne-a oferit o execuţie 
străbătută de farmec poetic, de simţ melodic si de 
vigoare ritmică (în Lândler-ul părţii secunde), de 
tragism cu elemente grotești (în Marșul funebru din 
partea a treia, cu remarcabilele intervenţii solistice 
ale oboistului Radu Chisu) si de exuberanță popu- 
lară (în Final). 

Un punct de atracţie al programului l-a constituit 
prezenţa lui Valentin Gheorghiu ca solist în Rapso- 


dia pe o temă de Paganini pentru pian si orchestră 
de Rachmaninov, îmbinînd o măiestrie tehnică plină 
de autoritate cu o sensibilitate care l-a apropiat une- 
ori pe Rachmaninov de Ceaikovski. 

De la expunerea temei în spiritul unei construcţii 
clasice pînă la pirotehnica secțiunii finale, Valentin 
Gheorghiu a afirmat cu strălucire calităţile unui ar- 
tist aflat la deplina sa maturitate, pe culmile unei ca- 
riere care-i rezervă încă multe si importante succese. 


Concert omagial Ravel 


Filarmonica „George Enescu“ nu a lăsat să treacă 
anul 1975, în care se împlinește un veac de la naș- 
terea lui Maurice Ravel, fără a organiza un medalion 
aniversar dedicat „unuia din cei mai mari compozi- 
tori ai timpului“ (S. Prokofiev), celui care „domina 
de foarte sus pe toţi muzicienii timpului său“ (E. 
Vuillermoz). 

Ce e drept, concertul — organizat la Sala mică 
a Palatului — a avut în vedere doar una din laturile 
activităţii componistice raveliene, cea dedicată muzi- 
cii de cameră. Dar din moment ce un program sim- 
fonic Ravel nu a fost prezentat de nici una din cele 
două instituții de concerte ale Capitalei, ne-am mul- 
tumit si cu unul cameral, cu atît mai mult cu cît ne-a 
prilejuit audierea cîtorva lucrări extrem de rar cîn- 
tate, și ca atare cvasinecunoscute publicului larg. Ne- 
am convins o dată în plus cu această ocazie cît de 
justificată este aprecierea unanimă a muzicologiei, po- 
trivit căreia relativ puţinele lucrări scrise de Ravel 
de-a lungul vieţii sale (a murit la 62 de ani), desă- 
vîrşit construite sub raportul formei si cizelate cu 
migală, sînt cu toate reprezentative pentru înalta 
măiestrie a acestui compozitor, caracterizat printr-o 
asemenea modestie si o asemenea capacitate de dis- 
tantare față de propria sa creație, încît nu ne poate 
mira celebra sa butadă : „N-am scris decit o singură 
capodoperă, Bolero-ul ; din păcate nu conţine mu- 
zică“ ! 

Din cele patru lucrări înscrise în programul con- 
certului pe care îl consemnăm, trei au provenit din- 
tr-o perioadă relativ timpurie a carierei lui Ravel 


(1803—1907), începînd cu Cvartetul de coarde în Fa 
major a cărui prospețime şi spontaneitate a inven- 
tiei, unite cu un echilibru clasic al formei, au fost 
evidențiate în mod cu totul remarcabil de cvartetul 
„Philharmonia“ (George Nicolescu, Igor Turjanski, 
Gheorghe Jalobeanu, Aurei Niculescu). Am apreciat 
cu deosebire unitatea de intenţii cu care cei patru 
instrumentişti au construit și au colorat liniile me- 
lodice uneori gingase, eterate, alteori pasionate sau 
capricioase. 

Cu trei ani mai tîrziu, în 1906, Ravel a dat la 
iveală o nouă lucrare camerală, de această dată cu to- 
tul neobișnuită sub aspectul îmbinării timbrelor in- 
strumentale : Introducere si Allegro pentru harpă, 
clarinet si cvartet de coarde. De fapt, este vorba 
de o piesă solistică pentru harpă, celorlalte instru- 
mente revenindu-le rolul unei mici formaţii de acom- 
paniament. Limbajul folosit vädeste unele înrudiri cu 
acela al Cvartetului de coarde, faţă de care apar 
totuși, ca elemente înnoitoare, insistente asupra unor 
cromatisme de aparentă sorginte wagneriană (Tris- 
tan ?) şi — evident — preocuparea pentru scoaterea 
în relief a instrumentului solist. Tînărul harpist Ivan 
Roncea s-a achitat cu strălucire de dificila sa sarcină, 
dovedind sensibilitate, tehnică, stil. Alături de el 
s-au mai afirmat Virgil Frîncu (flaut) și Florian 
Popa (clarinet), precum și cvartetul de coarde „Athe- 
neum“ (V. Lakatos, D. Iarca, M. Spinei, A. Nicu- 
lescu), aflat încă în curs de omogenizare. 

Compusă într-o perioadă ceva mai tîrzie (1922), 
Sonata pentru vioară şi violoncel constituie o nouă 
tentativă a lui Ravel de a evada din tiparele came- 
rale clasice pentru a căuta formule inedite de îm- 
perechiere timbrală. Plină de vervă, de spirit tipic 
francez în cele trei părți miscate, lucrarea rezer- 
vă unicei părți lente accente dramatice, pe alocuri 
chiar patetice, totul desfășurîndu-se însă sub sem- 
nul maximei economii si simplităţi a scriiturii. Radu 
Paraschivescu la vioară și cu deosebire Mariana 
Kauniz la violoncel au izbutit să parcurgă Sonata 
cu multă fluentà, relevîndu-i însușirile stilistice tipic 
raveliene. 

Tot de domeniul muzicii de cameră — dar de com- 
partimentul vocal al acesteia — ţine şi ciclul de lie- 
duri Povestiri din natură (Histoires naturelies), pe 
textele lui Jules Renard. Cele cinci micro-portrete 
animaliere, alcătuind laolaltă o fermecătoare „grădi- 
nă zoologică“ muzicală, au prilejuit sopranei Steliana 
Calos — Cazaban afirmarea  reiterată a calităţilor 
de precizie intonaţională si de respectare riguroasă a 
valorilor muzicale, care ne-au determinat nu o dată 
să-i asemuim glasul cu un instrument perfect acor- 
dat. În plus, cîntăreaţa ne-a surprins si prin efortul 
de a prezenta întregul ciclu pe dinafară, lucru ne- 
obișnuit în recitalurile camerale. Dacă totuși ceva 
ne-a nemulțumit în realizarea Stelianei Calos-Caza- 
ban, a fost modul ei întrucâtva „linear“ de intenpretare 
a acestor cîntece, care pretind capacitatea de valo- 
rificare a fiecărui detaliu pitoresc sau hazliu, de 
echilibrare a ironiei acerbe din unele texte ale lui 
Jules Renard (evidențiind emfaza prostească a Pău- 
nului sau manifestările gălăgioase ale Bibilicii) cu 
poezia discretă pe care același autor a imprimat-o 
altor schiţe (Greierele, Pescăruşul). În absenţa aces- 
tor calităţi, liedurile lui Ravel apar văduvite tocmai 
de ceea ce constituie esenţa lor incomparabilă : tan- 
dretea intimă care învăluie ironia atît de specifică 
prozei autorului lui Poil de Carotte (Morcoveatà) 
si rafinamentul extrem al comentariului muzical. 
Aceste elemente le-am regăsit totuși în acompania- 
mentul pianistic, bogat în imagini pline de plastici- 
tate sonoră, al Hildei Jerea, muziciană de reală sen- 
sibilitate, întotdeauna preocupată să pună în valoare 
ceea ce partiturile ascund în esenţa lor cea mai in- 
timä. 


a 


Silva Pereira — 


Karine Gheorghian 


Dirijorul portughez Silva Pereira s-a prezentat în 
faţa publicului de la Ateneu precedat de o „carte 
de vizită“ care nu putea să nu-i atragă atenţia și 
simpatia auditoriului bucureștean : în prima parte a 
carierei sale artistice, cînd se afirma ca un remarca- 
bil virtuoz al viorii, l-a avut ca maestru pe George 
Enescu. Hotărîndu-se ulterior să schimbe arcușul cu 
bagheta, Silva Pereira a studiat arta dirijatului cu 
Hans Swarowsky și Carlo Zecchi, s-a impus rapid 
în noua sa calitate, ajungînd să conducă numeroase 
orchestre simfonice din patru continente, pentru a 
ocupa în prezent funcţia de director și prim dirijor 
al Orchestrei Naţionale din Lisabona. 

Impresia produsă de oaspetele portughez la primul 
său contact cu o orchestră românească (Filarmonica 
„George Enescu“) şi cu un public românesc a fost 
dintre cele mai favorabile. Iată un dirijor care știe 
foarte exact ce vrea, dar mai ales posedă arta de 
a-și impune intenţiile cu o deplină claritate si efi- 
cientà. Gestica sa este simplă, precisă, explicită, mer- 
gînd direct la obiect, fără echivocuri (cu prilejul 
reascultării concertului pe micul ecran, am putut 
constata că la toate aceste calități se adaugă şi o 
mimică deosebit de expresivă, capabilă să stimuleze 
și să antreneze orchestra). 

Pentru început, Silva Pereira a prezentat în primă 
audiție românească lucrarea compatriotului său Joly 
Braga Santos, intitulată Elegia. Compozitor repre- 
zentativ pentru muzica portugheză contemporană, 
Santos se arată a fi un eminent simfonist, care ştie 
să conducă discursul muzical al orchestrei pe căile 
unor desfășurări spectaculoase, de factură stilistică 
post-romantică. 

Meritele șefului de orchestră au apărut apoi deplin 
reliefate într-o interpretare viu colorată a poemu- 
lui coregrafic La Peri de Paul Dukas, lucrare pe 
nedrept neglijată în favoarea cunoscutului scherzo 
simfonic al aceluiași autor, Ucenicul vrăjitor. Scris 
în 1912 — în același an cu Daphnis și Chloé de Ra- 
vel și cu versiunea de balet a După amiezei unui 
faun de Debussy, urmate în 1913 de Sacre du prin- 
temps de Stravinski —, poemul La Peri a adus o 
contribuţie esenţială la dezvoltarea artei coregrafice 
a veacului nostru, demonstrînd totodată posibilită- 
tile — nebănuite pînă atunci — ale paletei sonore 
orchestrale, de o somptuozitate coloristică întru to- 
tul remarcabilă. Pornind de la legenda orientală 
care a inspirat scenariul baletului, Paul Dukas a 
impregnat muzicii sale un vădit caracter oriental — 
oarecum în stilul poemelor simfonice ale lui Rimski- 
Korsakov sau Balakirev — îmbinat cu o sensibilitate 
și un rafinament specific franceze. 

Punctul culminant al realizării dirijorale a fost 
atins o dată cu execuţia, în finalul concertului, a 
poemului simfonie Till Eulenspiegel de Richard 
Strauss. Expresia pătrunsă de farmec poetic evo- 
cator din prolog și din epilog a contrastat în mod 
semnificativ cu vioiciunea si antrenul diferitelor epi- 
soade redînd ghidusiile celui mai popular personaj 
al literaturilor germanice. În concepția lui Pereira, 
Till a apărut ca un tînăr farsor plin de vervă, deşi 
adeseori destul de redutabil, ca o „prezență“ — 
deopotrivă dramatică și muzicală — de cea mai con- 
vingätoare verosimilitate. Iar Filarmonica „George 
Enescu“ i-a înțeles și i-a realizat intenţiile, într-o 
interpretare „de zile mari“. 

Solista serii a fost tinära violoncelistă sovietică 
Karine Gheorghian, socotită pe plan international 
ca una din cele mai valoroase soliste ale baritonului 
instrumentelor de coarde. De data aceasta, ea și-a 
pus gustul artistic impecabil și tehnica ireproşabilă 
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în slujba Concertului pentru violoncel și orchestră 
nr. 2 op. 107 de Dmitri Șostakovici, prezentat în 
primă audiție românească. Compusă în 1959, lucra- 
rea se distinge prin marea varietate a ambiantelor 
și temelor, care-i dau un aspect oarecum caleidos- 
copic. Interpretarea părții solistice implică o stăpi- 
nire în profunzime a măiestriei instrumentale, nu 
numai în adevărata piesă de bravură violoncelistică 
pe care o constituie Cadenza (concepută ca o parte 
independentă a concertului între părţile a 2-a și 
a 4-a), ci şi în numeroase pasaje de mare dificultate 
tehnică, mai ales în registrul înalt. Dominiînd de la 
o înălțime respectabilă materialul sonor, Karine 
Gheorghian a trecut cu ușurință prin toate „furcile 
caudine“ înscrise de compozitor în partitură. Ea s-a 
confirmat o dată mai mult ca o interpretă de prim 
plan, ca o muziciană desävirsitä. 


Edgar ELIAN 


Concert perpetuum 
Mozart 


Formatiile artistice ale Radioteleviziunii, cu cola- 
borarea unor ansambluri si personalități muzicale de 
prestigiu, au inaugurat, în cadrul noii stagiuni, un 
ciclu de concerte, care, prin caracterul lor educa- 
tiv se adresează, — cum afirmă cuvintul introductiv 
al programului de sală — „tuturor  virstelor şi 
categoriilor de iubitori ai muzicii“. 

Primul din seria acestor concerte a fost dedicat lui 
Wolfgang Amadeus Mozart sub titlul generic al între- 
gului ciclu proiectat „concert perpetuum extraordi- 
nar“, ceea ce la prima vedere pare o justificată tran- 
spunere din planul muzicii de avangardă și de stil 
„pop“ denumite prin durata lor „non-stop“, în acela 
al celor mai înalte forme ale muzicii profesionale. 

În primul rînd, trebuie să semnalăm fenomenul so- 
cial-cultural cu totul îmbucurător al participării unui 
public extrem de numeros, în care predomina tine- 
retul școlar şi universitar. El a urmărit pe parcursul 
a peste 6 ore (de la orele 17 la 23) programul care 
includea citeva din capodoperele genialului clasic 
vienez alături de unele aranjamente si adaptări co- 
rale ale unor miniaturi vocale sau piese instrumen- 
tale executate de excelentul cor de copii al Radio- 
televiziunii sub competenta si sensibila conducere 
muzicală a Elenei Vicica. 

Desigur că, pentru a analiza detaliat toate aspec- 
tele acestui concert gigantic ca durată si în mod fi- 
resc inegal ca tensiune a realizării artistice ar fi ne- 
cesar un spaţiu grafic mult prea mare. Dincolo de 
orice fel de rezerve, esenţial ne apare faptul că noua 
formă a acţiunii educativ-estetice inițiată de forma- 
țiile Radioteleviziunii a trezit un ecou puternic în 
conștiința publicului şi dacă sînt de tras unele con- 
cluzii cu privire la perfecționarea sub raportul unei 
dimensionări în timp mai echilibrate a ciclului ini- 
tiat, organizatorii lui vor şti să le aplice în viitoarele 
manifestări similare. 

Ne îngăduim a sugera că părţi ale aceleiaşi com- 
poziţii, cum ar fi fragmentele din „Mica Serenadă“ 
nu trebuiau prezentate în două ipostaze, la fel de 
meritorii pe planul expresiei artistice, adică si de 
Corul de copii (în aranjamentul lui Dumitru Mari- 
nescu) si de o formaţie redusă a baletului Operei 
Române, care a reluat pe podiumul sălii de concert 
cunoscuta transpunere coregraficä a maestrei de balet 
Tilde Urseanu. Căci dacă după J. S. Bach au existat 
compozitori de o oceanică fecunditate, printre ei se 
impune în primul rînd Mozart, a cărui operă este de 
o atît de mare diversitate încît repetițiile pot fi uşor 
excluse. 

Din muzica solistic-instrumentală mozartianä ni 
s-a oferit, în execuția sensibilă si corectă a tinerei 
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eleve Irina Bughici, două părți din Sonata pentru 
pian în Do major (K.V.309), Andante un poco adagio 
şi Rondo-ul final. Creaţia simfonică de stil concertant 
a fost remarcabil integrată în program prin inclu- 
derea în conținutul lui a unor Concerte pentru su- 
flători de lemn si orchestră, mai putin cunoscute pu- 
blicului nostru, cu excepţia celor două concerte pen- 
tru flaut şi a aceluia în La pentru clarinet. 

Dirijorul Petre Bocotan conducind cu precizie şi 
suplete Orchestra de cameră a Radioteleviziunii a 
pus în valoare tehnica impecabilă si inteligența mu- 
zicală a 4 tineri soliști : flautistul Ioan Catianis (în 
intenpretarea Concertului în Sol major), oboistul Radu 
Chişu, posesorul unei sonorități seducătoare, fagotis- 
tul Mihai Nenoiu și clarinetistul Stefan Korody. 

Concertul „perpetuum“ a culminat cu execuţia ul- 
timelor 3 simfonii mozartiene executate sub bagheta 
competentă şi autoritară a dirijorului Iosif Conta. 
Caracterul elegiac al Simfoniei în Mi bemol (Nr. 39), 
dramatismul pre-beethovenian al celei în sol minor 
(Nr. 40) şi relevarea genialei împletiri a grandorii 
polifonice cu profunzimea expresivitätii cantabile, 
care fac din ultima simfonie în Do major coroana 
monumentală a gîndirii orchestrale mozartiene au 
adăugat la trecutele realizări ale dirijorului şi ale 
orchestrei o înfăptuire de seamă, menită să persiste 
în amintirea publicului. 

Concertul „perpetuum“ s-a încheiat cu o creație 
remarcabilă vocal-simfonică, „Ave verum“ si cu cf- 
teva fragmente vocal-simfonice în care corul ,Madri- 
gal“ al Conservatorului „Ciprian Porumbescu“ sub 
conducerea lui Marin Constantin şi-a justificat încă 
odată reputația internațională cucerită printr-o 
muncă asiduă si de mare exigență artistică. 

Participarea unor solişti de marcă ca Dan Iordă- 
chescu, Lucia Tibuleac, Emilia Petrescu, Martha 
Kessler, Florin Diaconescu şi Ionel Pantea a sporit 
diversitatea genurilor şi formelor abordate în acest 
prim concert „perpetuum“, al cărui unic cusur a 
fost, dacă ni se îngăduie expresia „excesul sublimi- 
tății“ prin depășirea timpului, element atît de esen- 
tial nu numai în execuția muzicii ci şi în menajarea 
capacităţii de menținere la o tensiune înaltă a recep- 
tivitätii auditoriului. 

Se cuvine menţionat comentariul muzicologie con- 
știincios si meritoriu al Adei Brumaru, căruia pro- 
iectarea unor imagini pe un mic ecran i-au adăugat 
un plus de informaţie, culoare şi viaţă. 


V. CRISTIAN 


Filarmonica din Varna 


Recomanidatä de ecourile deosebitelor realizări 
interpretative din cadrul festivalurilor naționale si 
intennationale, evoluția la București a Orchestrei sim- 
fonice a Filarmonicii din Varna a fost așteptată cu 
mult interes. În cei aproape treizeci de ani de acti- 
vitate — orchestra situîndu-se în grupa formațiilor 
de prim-rang din RP. Bulgaria — au fost susținute 
peste două mii de concerte cu ducräri tapartinind 
tuturor stilurilor şi epocilor, alături de renumiţi 
soliști bulgari sau de peste hotare. 

Concentul susţinut la Bucureşti oferea prilejul 
întîlninii directe cu şcoala intenpretativä si 'compo- 
nistică bulgară, reprezentată, pe de o parte, de diri- 
jorul Emil Glavanakov si pianistul Ivan  Drenikov 
si, pe de altă parte, de creația compozitorilor Pancio 
Vladigherov si Allexanidr Raicev. 

Conducător artistic si pnim-dirijor al acestui apre- 
diat colectiv, din anul 1956, Emil Glavanakov este 
una dintre personalitățile de seamă ale vieţii muzi- 
cale bulgare, distins cu mumeroase titluri si ondine 
culturale. Emil Glavanakov a realizat o aleasă inter- 
pretare a Rapsodiei bulgare „Vardar“ de Pancio 
Vladigherov, lucrare scrisă cu peste patruzeci de ani 


în urmă si Care este considerată în creaţia muzicală 
bulgară, un model al genului. 

Intenpretarea Simfoniei a I-a „Noul Prometeu“ 
de Alexandr Raïcev — lucrare 'definitorie pentru 
creaţia compozitorului, de o mare bogăţie muzicală, 
dezvoltinid în patru părți cu prolog si epilog tema 
luptei si victoriei eroului împotriva forțelor răului — 
confirmă aprecierile criticii de specialitate care 
subliniază calităţile inttempretărilor unor luarăni monu- 
mentale (Simfonia a IX-a de Beethoven, a IV-a de 
Brukner șia.) realizate de către dirnijonul Emil Glava- 
nakov : seriozitate, naturalleţe, încărcătură emoţională 
dozată, sinceritate. 

Celălalt reprezentant al şcolii interpretative bulgare 
a fost pianistul Ivan Drenikov. După studii muzicale 
temeinice la Sofia, Veneţia, Roma, Bergamo, Lugano 
si Viena, după câștigarea umor renumite competiţii 
internationale, Ivan Drenikov desfășoară o intensă 
activitate concertistică internaţională alături de renu- 
mite formaţii orchestrale din Roma, Moscova, Viena, 
Varșovia, Praga etc. În concertul de la Bucureşti, Ivan 
Drenikov a fost solistul Concertului nr. 1, în re major, 
op. 15, de Johannes Brahms. Cu căldură si muzi- 
calitate, cu o tehnică remancabilă, el a tălmăcit parti- 
tuna celebrului Concert, urmärinidu-i volutele de largă 
respirație, în momente de foarte bun nivel artistic. 


Vasile SIRLI 


„Festivalul Schumann” 


Sint cariere care se constituie prin muncă asiduă, 
prin progresive extensii ale preocupărilor şi studiu- 
lui şi care, lipsite da început de strălucirea revela- 
tiei, ajung să se impună prin seriozitatea profesio- 
nalitätii ca elemente de valoare indiscutabilă, spriji- 
nind ca niște piloni solizi ce susțin edificiul culturii. 
O asemenea carieră a realizat la noi dinijonul Ludovic 
Bacs, care s-a impus prin abordarea celor mai 
variate stiluri de la Bach pînă la „senile de muzică 
si operă contemporană“. 

Revenit dintr-un turneu în URSS, unde a inregis- 
trat frumoase succese, L. Bacs ne-a prezentat la 23 
octambmie un „Festival Schumann“, realizat cu 
concursul Onchestrei de Studio a Radioteleviziunii si 
cu cel al tînămului si talentatului pianist [încă student 
al Conservatonului „C.  Porumbescu“], Alexandru 
Preda. 

Uvertura mprogramaticä Manfred după poemul lui 
Byron, piesa de deschidere a concertului, s-a distins 
enim claritatea execuţiei, dirijorul realizind acea spe- 
cifică alterare a dinismului contemplativ cu avîntul 
dinamic din părțile dezvoltätoare. Atmosfera de 
dedublare — Florestan-Eusebius — a fost realizată 
în expresia tematismului şi pregnanţa ritmurilor. 

Cu suplă muzicalitate a acompaniat apoi L. Bacs 
execuţia 'Concertului în da minor de Schumann fncre- 
dimțată itinămului si talentatului pianist Alexandru 
Preda — trecut în ultima vreme si prin cursul de 
intenpretare pe care maestrul Carlo Zecchi îl susține 
anual la „Mozarteum“ — Salzburg. 

Bogăția caleidoscopică a imaginilor generate de 
tema avîntată din introducerea primei părți a Con- 
cantului, temă care conţine embrionar întreaga desfă- 
surare a acestei capodopere de un monotematism 
specific fanteziei schumanniene, a fost realizată de 
Al. Preda cu o asemenea amploare a mijloacelor 
tehnic-expresive, în care avintul se împletește cu 
contemplaţia romantică, încît am avut: sentimentul 
că ni se relevă o reală vocație solistică ce situează 
pe Al. Preda alături de alţi tineri pianisti de talent 
ca Ilinca Dumitrescu, Tudor Dumitrescu, Grossmann 
si alţii. Cu o delicateţe de silf a tuseului a cîntat 
Al. Preda „Intenmezzo“, unde frazalor tandnu-jucăușe 
ale pianului le dădea replica violoncealul-solo si apoi 
întreaga onchestră. Finalul, într-un tempo consecvent 
si suplu, a subliniat viziunea coerentä a înzestratului 


solist care s-a menţinut pe poziţie pînă la sfîrşitul 
acelei dificile „Coda“ ce urmează scurtului fugato 
de orchestră. Pe tot parcursul celor trei mişcări 
acompaniamentul orchestrei stăpînite de bagheta 
autoritară a lui Ludovic Bacs la fost impecabil, mena- 
jind sonoritatea solistului si ambianța imaginilor pro- 
prii concentului. Suplimentul acordat de Al. Preda, 
un „Studiu“ de S. Prokofiev ne-a revelat un alt aspect 
al personalității tinărului muzician, dinamismul şi 
subtilitatea frazării şi a gradatiei sonore. 

„Festivalul Schumann“ s-a încheiat cu senina și 
voioasa Simfonie a III-a, în Mi bemol major lop. 97] 
cunoscută prin implicațiile ei programatice sub denu- 
mirea de „Renana“. 

Onchestna de Studio a Radioteleviziunii a răspuns 
cu promptitudine indicatiilor de o reţinută dar pre~- 
cisă eleganță ale conducătorului ei muzical realizind 
o intenpretane de un autentic stil schumamnian. 


V. CRISTIAN 


Sonate de Bach cu 
Mihai Constantinescu 
şi Alexandrina Zorleanu 


Ciadul „J. S. Bach, muzicianul-poet“, pe care Filar- 
monica „George Enescu“ continuă să-l organizeze si 
în această stagiune da Sala mică a Palatului sau la 
Ateneu, prilejuiește de regulă manifestări de fru- 
moasă ținută, mult gustate de numeroșii admiratori 
bucureşteni ai creației nemuritonului Thomaskantor 
de la Leipzig. Pe această linie s-a situat şi recitalul 
de Sonate susţinut de Mihai Constantinescu la vioară 
și Alexandrina Zorleanu da orgă. 

După cum se știe, Bach nu a specificat în aceste 
Sonate instrumentul acompaniator, ceea ce a dus la 
folosirea, în practica vieții muzicale, fie a clavecinu- 
lui, fie a pianului sau a orgii. Adevărul este că atît 
Bach, cât şi contemporanii săi, nu acordau unui 
anumit instnument o predilecție exclusivă; în con- 
ceptia lor, opera muzicală era desprinsă de orice 
servitute instrumentală, esenţială fiind punerea în 
valoare a calităților de măsură, de echilibru, de 
puritate, aşezate la baza oricărei creaţii clasice. În 
acest sens, nu se poate afirma cu certitudine că 
Bach ar fi soris sonatele acestea pentru acompania- 
ment de clavecin (știut fiind că el prefera clavi- 
cordul) sau de orgă, nemaivorbind de pianul modern 
cu ciocänele, care nici nu exista pe vremea lui. Cert 
este doar că paginile acestea sânt destinate a fi acom- 
paniate la un instrument cu claviatură și că — în 
lipsa unei tradiții istorice — factorul hotăritor în 
alegerea instrumentului acompaniator si, în general, 
în interpretarea acestor sonate, este în cele din urmă 
bunul gust artistic. Nu este mai puţin adevărat că 
dacă avem în vedere caracterul de intimitate al sona- 
telor, desenul lor melodic cu frecvente întorsături 
decorative și unitatea lor interioară, clavecinul pare 
să răspundă în condițiuni superioare cerintei de echi- 
libru sonor caracteristică lui Bach. Vivacitatea de 
răspunsuri a  dlavecinului, sonoritatea sa precisă, 
rapid evaporată, favonizează acest instrument în 
raport cu pianul si cu orga, deşi există în principiu 
posibilitatea de a se cînta și la acestea din urmă 
într-o manieră corespunzătoare intentiilor autorului. 

Cum s-au petrecut lucrurile, dim acest punct de 
vedere, da recitalul de care ne ocupăm ? Excelentä 
pianistă, întotdeauna preocupată de finisarea în detaliu 
a intempretărilor sale — indiferent dacă este vorba de 
lucrări clasice sau contemporane —, Alexandrina 
Zorleanu s-a aventurat ou curaj în lumea sonoră atit 
de complexă a orgii, pe care a abordat-o, după cît 
se ipare, au acest prilej pentru a doua oară în cariera 
ei solistică. Pomind de la elementele caracteristice 
ale acestor Sonate, ea a ales pentru mișcările rapide 
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o registratie „acidă“, penetrantä, cu evident iz 
„clavecinistic“, în timp ce execuţia a fost restrinsä 
exclusiv la claviaturile manuale, cu unica excepţie 
a acordurilor finale, întărite printr-o discretă pedală 
gravă. În mișcările lente, ea a recurs la registre 
„Moi“, oarecum difuze, creînd pinze sonore vagi, a- 
deseori abia perceptibile (ca de pildă în Largo-ul So- 
natei nr. 5 în fa minor). De aci a decurs si principa- 
lul inconvenient al concepţiei sale : sonoritatea exce- 
sivă a orgii în părțile mișcate, acoperind de multe ori 
vioara, aläturi de discretia exagerată în părţile lente, 
ducînd la o favorizare nejustificată a viorii. Dincolo 
de acest dezechilibru sonor, interpretarea Alexan- 
drinei Zorleanu a avut probitatea stilistică necesară, 
alături de precizia realizării tehnice, ca de obicei 
impecabilă. 

Pe Mihai Constantinescu l-am regăsit aci parcă 
mai „așezat“, mai echilibrat ca altă dată şi ca atare 
mai apropiat de esența acestor patru Sonate (din 
totalul celor șase dedicate de Bach viorii cu acom- 
paniament de instrument cu claviatură). Am apreciat 
cu deosebire maniera sa de a îmbina regularitatea 
pulsatiei metrice cu varietatea dinamică și cu hotă- 
rirea atacului în părțile rapide, dar si modul său 
de a aborda splendidele pagini lente, printre care 
Siciliana din Sonata nr. 4 în do minor (anticipare 
a unor fraze din Matthăus-Passion ?) sau Adagio 
din aceeași sonată, cu delicatul ei lirism sau în 
fine Largo din Sonata nr. 5 în fa minor, inspirată 
arie cu variatiuni, desfăşurată pe canavaua armonică 
sugerată de instrumentul acompaniator. A fost o exe- 
cuţie plasată sub semnul unor proporţii nobile, dovadă 
a maturității artistice atinse de Mihai Constantinescu 
în decursul unei cariere dedicate în bună măsură 
valorilor consacrate ale clasicismului. 


lulia şi Konstantin Ganev 


Există o literatură muzicală, cantitativ şi calitativ 
de loc neglijabilă, pe care pensonalități de seamă ale 
muzicii — de la Bach și Mozart, trecînd prin 
Schubert, Chopin, Brahms, pînă da Debussy, Stra- 
vinski, Hindemith, Sostakovici, Lutoslawski etc. — 
au dedicat-o intenpretării la două piane (sau la pian 
la patru mini). Pentru prezentarea lor în condiţii 
artistice superioare, toate aceste lucrări implică exis- 
tenta unor cupluri de pianiști deplin sudate pe 
parcursul unei îndelungate activităţi comune, așa cum 
au fost în perioada interbelică Wiener și Doucet, iar 
mai recent fraţii Kontanski, Badura-Skoda și Demus 
sau chiar Eschenbach si Frantz. În această categorie 
se înscrie si duo-ul soţilor Iulia si Konstantin Ganev, 
pianiști bulgari, formaţi la prestigioasa școală a renu- 
mitului pedagog sovietic Heinrich Neuhaus. Con- 
stibuiti ca un cuplu pianistic din anul 1962, cei doi 
artiști au depus o vie activitate concertistică, în 
cursul căreia şi-au însușit un vast repertoriu de 
muzică preclasică, clasică și contemporană, valorificat 
în mumeroase concerte si recitaluri. 

Principalele calități ale soților Ganev — așa cum 
le-am putut desprinde cu prilejul recitalului susținut 
la București în Studioul de concerte al Radiotele- 
viziunii — par a fi deplina omogenitate a soncritätii 
și a intentiilor interpretative, precizia atacurilor, 
constanta pulsatiei metrice, finisajul superior al exe- 
autiei tehnice. Sint însușiri care au caracterizat, de 
la începutul recitalului, Concertul în la minor al pre- 
clasicului german Johann Ludwig Krebs (1713—1780), 
un elev al lui Johann Sebastian Bach din perioada 
cind acesta funcţiona ca „Thomaskantor“ la Leipzig, 
iar apoi Sonata pentru pian la patru miini de Paul 
Hindemith, o lucrare caracteristică pentru stilul com- 
pozitorului din anii celui de-al patrulea deceniu al 
veacului nostru, îmbinare de rigoare cu o notă de 
umor. Între ele, Sonata în Re major KV 448 de 
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Mozart a cunoscut o interpretare scotind în evidenţă 
caracterul concertant, adeseori chiar triumfal, al 
acestei pagini, căreia soţii Ganev i-au subliniat „ele- 
mentul mecanic“ (atit de scump cunoscutului comen- 
tator mozartian, Alfred Einstein) în dauna canta- 
bilității (absentă mai ales în Andante), de-a lungul 
unei execuţii dominate de un permanent exces de 
viteză. 

Ultimele trei „numere“ ale programului au fost 
cele în care cuplul a apărut cel mai bine pus la 
punct sub toate raporturile, impresionind printr-o 
vervă și o strălucire virtuoză, care au cucenit fără 
rezerve publicul. În această categorie a intrat mai 
întîi un strălucitor Concertino de Șostakovici, după 
care Variatiunile pe o temă de Paganini au scos în 
evidenţă inepuizabila fantezie a lui Lutoslawski în 
găsirea unor noi resurse variationale ale celebrului 
Capriciu nr. 24 pentru vioară solo, după ce atiîtia 
compozitori celebri (Schumann, Brahms, Liszt, Rach- 
maninov) au părut să-i fi epuizat posibilitățile în 
această direcţie. În final, Rapsodia bulgară de Vladi- 
gherov ne-a antrenat în virtejul dansurilor populare, 
redate de Iulia și Konstantin Ganev cu o neabătută 
grijă pentru evidențierea bogăției ritmurilor şi into- 


natiilor folclorice bulgărești. 


Edgar ELIAN 


Cvartetul canadian ,ORFORD” 


Recitalul susținut în sala Radioteleviziunii de 
Cvartetul canadian „Orford“ a constituit, prin alcă- 
tuirea variată a programului și prin înaltul nivel 
artistic al interpretării, un eveniment muzical ce 
situează tînăra formaţie, venită pentru prima oară 
în țara noastră, printre ansamblurile instrumentale 
străine cu totul excepționale. Cvartetul „Orford“ se 
distinge printr-o impecabilă disciplină, prin bun gust 
și ounoasterea stilurilor abordate si mai ales prin 
rafinamentul si noblețea sonoritätii fiecăruia dintre 
membrii săi. Înființat în urmă cu 10 ani la „Festi- 
valul tinerilor muzicieni de la Mont Orfond“, el a 
cules pînă acum laurii succesului în turneele din 
Canada şi S.U.A. ca și în cadrul unor festivaluri 
imtennaţionale în Italia, Spania si R.F. Germania. Dis- 
tins anul trecut cu premiul I la Concursul interna- 
tional de Ta Stockholm, unde reprezenta Radiotele- 
viziunea canadiană, Cvartetul „Orford“ are în faţa 
sa perspectiva unei tructuoase cariere internaționale. 

Cei 4 instrumentiști virtuozi care-l alcătuiesc, 
Andrew Dawes (vioana I), Kenneth Derkins (vioara 
II), Terence Halmer (violă) si Marcel St. Cyr (vio- 
loncal), posedă deosebite calități muzicale si o ase- 
menea afinitate a viziunii si sensului lucrărilor inter- 
pretate, încît ei pun &täpinire de la primul sunet pe 
atenția publicului, captivindu-l chiar și pe parcursul 
execuției unei creații mai putin acesibile cum ar fi 
Cvartetul Nr. 2 op. 17 de Bartok, operă de tinereţe, 
dedicată de marele compozitor maghiar confratelui 
său român, C. C. Nottara. 

Darul rar întîlnit al comunicativităţii cu auditoriul 
s-a menţinut cu o egală tensiune a emotiei de-a 
lungul întregului program, care, pe lîngă lucrarea 
amintită cuprindea Cvartetul op. 20 în fa minor de 
Joseph Haydn si cel în Fa major dedicat de Maurice 
Ravel, maestrului său, Gabriel Faure. 

Într-o sonoritate estompată, în care însă transpa- 
renta vocilor era perfectă, cei 4 tineri muzicieni au 
executat Cvartetul de Haydn. Interpretarea acestui 
opus clasic s-a menţinut în atmosfera unei elevate 
convorbiri spirituale, parcurgînd cu nerv ritmic și 
mobilă cantabilitate cele 4 mișcări ce oglindesc o 
gamă largă de imagini și sentimente, de la Allegro-ul 
initial, pînă la meditaţia din Adagio si strälucitorul 
Final în stil fugat. Menuetul (partea a Il-a) s-a 
detașat prin supletea si precizia ritmică a celor două 
secțiuni. 


Spre deosebire de primul Cvartet al lui Belá Bar- 
tók, conceput într-un stil romantic, în care mai per- 
gistă influența cromatismului brahmsian și wagnerian, 
Cvartetul Nr. 2, scris la o distanţă de 10 ani, mar- 
chează o decisivă desprindere de trecut, prevestind 
viitoarea dezvoltare a stilului bantokian, alimentat de 
pnimele explorări ale muzicii populare. 

De la främintarea plină de fantezie și forță a 
primei mişcări (Allegro), generată de inepuizabila 
metamorfozare a unui motiv liric initial, trecînd prin 
incisivitatea capricioasă a părţii a doua cu ritmurile 
ei viguroase, cu alternări de unisonuri si ostinatouri 
ce aduc ecoul jocurilor populare, pînă la dramatismul 
Finalului, o splendidă mişcare Lento, ce se deapănă 
în ambianța unei muzici funerare cu o liberă împle- 
tire polifonică a vocilor, fonmatia canadiană a reușit 
să contopească în aceeași emoție adînc artistică chiar 
și acea pante a publicului pentru care acest opus de 
tinerețe al lui Belá Bartók (compus în 1917) con- 
stituia o primă audiție. Ar fi greu de exprimat cati- 
felajul şi farmecul sonor, lirismul tandru și graţia 
ritmică pe care muzicienii canadieni le-au realizat 
de-a lungul celor 4 mișcări ale celebrului Cvartet în 
Fa major al lui Maurice Ravel, la a cărui apariție 
(1904), Claude Debussy, fascinat de lucrarea de o 
inefabilä plămadă lirică, scria tinărului său coleg: 
„În numele zeilor muzicii si al meu personal nu 
schimbaţi nici o notă din acest Cvartet“. 

Lucrare de cameră aproape unică prin desăvîrșirea 
ei, sonisă cînd autorul ei avea doar 28 de ani, Cvar- 
tetul de Ravel s-a bucurat de o intenpretare de zile 
mari. Abundenta ideilor lirice din prima și a treia 
parte (Allegro moderato si Très lent) au constituit 
momente de adevărată vrajă sonoră, ca de altfel si 
Scherzoul (Très vif) constituit din diafane si jucäuse 
pizzicati, contnastind cu superba secțiune mediană de 
o nobilă amploare melodică. Cântat cu o totală dăru- 
ire si nobleţe sonoră, Finalul (Vif et agité), alternînd 
calmul interiorizat cu fulgurante sclipiri de energie 
ritmică, a încheiat o neuitatä intenpretare, lăsînd 
publicuilui impresia unei remarcabile manifestări 
artistice. 

V. CRISTIAN 


Festivalul cîntecului 
pentru tineret şi studenți 


Festivalul cîntecului pentru tineret şi studenți, 
București 24—26 octombrie, organizat de către Uni- 
unea Tineretului Comunist, Uniunea Asociaţiilor Stu- 
dentilor Comumiști, Uniunea Compozitorilor si Radio- 
televiziune a constituit un moment de seamă în dez- 
voltarea muzicii pentru tineret. 

Avînd doc în pragul Congresului al X-lea al Umi- 
unii Tineretului Comunist, Conferinţei a X-a a Uni- 
unii Asociaţiilor Studenţilor Comunişti, al celei de-a 
II-a Confeninte naţionale a Organizaţiei pionienilor, 
Festivalul a mobilizat forțele artistice creatoare cele 
mai inspirate. 

în cele două concerte ale fazei finale au fost pre- 
zentate 50 de creaţii corale și de muzică ușoară, a 
căror primă caracteristică a fost melodica pregnantă. 

Prima seară a finalei a fost rezervată muzicii 
corale, S-a confinmat încă o dată, profesionalismul 
remarcabil ce defineşte creația noastră corală, pre- 
zenta vie a acesteia în contemporaneitate. 

Mobilizatoare, antrenante şi tineresti, cîntece ca 
Ani frumoși de aur (muzica de Radu Paladi, versurile 
Angel Grigoriu şi Romeo Iorgulescu), Cu fruntea către 
viitorul țării (lucrare prezentată în afara concursului, 
muzica de Smaranda  Oţeanu, versurile Nicolae 
Dragoș), Spre comunism, în zbor (muzica de Mircea 
Neagu, vensurile de Vlaicu Bârna), Marșul tinereţii 
noastre (muzica de Vasile V. Vasilache, versurile de 
Eugen Rotaru), Studenfimea României (muzica Vasile 
Timiş, versurile de Constantin Cârjan), au primit 
spontana şi sincera adeziune a tinerilor spectatori. 


O importantă contribuţie la reușita serii de muzică 
corală şi-au adus-o intenpreţii, pentru prezentarea 
lucrărilor organizatorii Festivalului solicitind pantici- 
parea citorva tinere dar foarte bune ansambluri bucu- 
restene : Conul liceului „Mihai Viteazul“, dirijor Nica 
Valeria — Chiriţă, Corul Liceului de Muzică nr. 1, 
dirijor Nicolae Niculescu, Conul Liceului de Muzică 
nr. 2, dirijor Florica Avramescu, Corul Ansamblului 
artistic U.T.C., dirijor Voicu Enăchescu, Corul Facul- 
tätii de pedagogie, compoziție muzicală si muzicologie 
a Conservatorului „Ciprian Porumbescu“, dirijor 
Petre Crăciun, Orchestra Studioului Conservatorului 
„Ciprian  Ponumbescu“, dirijori Horia Andreescu, 
Grigore Iosub si Constantin Romaşcanu. 

Cel de al doilea concert al festivalului a cuprins 
creații de muzică ușoară, simple și accesibile (fără a 
fi infantile), originale si atractive. 

Am remarcat citeva texte bine realizate, semnate 
de Flavia Buref, Eugen Rotaru, si Alexandru Mandy 
la melodiile Pentru fiii țării de Dan Stefänicàä, Porţile 
soarelui de Marius Teicu (Flavia Burefj, Voi fi! de 
Horia Moculescu (Eugen Rotaru), Apa trece, pietrele 
rămîn de Alexandru Mandy. 

Creaţiile prezentate au fost primite cu multă căl- 
dură de către publicul spectator, îndelung aplaudate, 
Festivalul înscriindu-se pe linia de succes a cîntecu- 
lui românesc. 

Adriana SIRLI 


PALMARES 


Muzică corală 


Premiul I — „Spre comunism, în zbor“ (Mircea 
Neagu — Vlaicu Bânna) ; Premiul II — „Ani frumoși 
de aur“ (Radu Paladi — Angel Grigoriu și Romeo 
Iorgulescu) şi „Marșul tinereţii noastre“ (Vasile V. 
Vasilache — Eugen Rotaru); Premiul III — ,Strîns 
uniți, uteciștii“ (Liviu Ionescu) si „Uteciștii de azi, 
comuniștii de miine“ (Temistocle Popa — Mihai 
Dumbravă) ; Menţiuni — „Tinerețe, inimă de foc“ 
(Gh. Bazavan — Al. Andritoiu) ; „Studenţimea Româ- 
niei“ (Vasile Timiş — C. Cârjan) ; „Noi vom preface 
timpul“ (Adalbert Winkler — Eugen Rotaru). 


Muzică uşoară 
Premiul I — „Porţile soarelui“ (Marius Teicu — 


Flavia Buref) ; Premiul II — „Pentru fiii ţării“ (Dan 
Stefänica — Eugen Rotaru) ; Premiul III — „Tinerii“ 


(Camelia Dăscălescu — Aurel Storin) ; Menţiuni — 
„Apa trece, pietrele rămîn“ (Alexandru Mandy) ; 
„Drumul care începe“ (Marcel Dragomir — Flavia 
Buret); „Voi fi !* (Horia Moculescu — Eugen Rotaru); 
„Cîntec pentru voi“ (Ion Cristinoiu — Mihai Dum- 
bravă). 


După — amiezile muzicale 
ale tineretului 


Douăzeci de ani de activitate a Studioului Ateneu- 
lui, sub diverse titluri dar în cadrul aceleiași idei 
generoase de a servi muzica românească prin aduce- 
rea la rampă a noi și noi interpreţi tineni de valoare, 
iată o aniversare pe care o subliniem cu deosebită 
plăcere si a cărei importanţă merită toată admiraţia 
noastră. Foarte multi dintre muzicienii mostri de pres- 
tigiu au trecut prin acest Studio şi vor fi desigur 
mulţi care vor mai trece, De unde și grija noastră 
de a disceme cît mai exact perspectiva sau uneori 
confirmarea unor artiști, astăzi încă în devenire. 

În ultimul recital, cel din 2 noiembrie, am ascultat 
un tînăr pianist, Dan Poenaru, student al Conser- 
vatorului „Ciprian Porumbescu“, cu o foarte bună 


şcoală pianistică şi o tehnică sigură si lejeră. Din 
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păcate pare putin inhibat în faţa Sonatei op. 110 de 
Beethoven, se teme parcă de această muzică, nu are 
destulă răbdare s-o cânte, s-o plăsmuiască, îi dă 
drumul înainte de a fi gata. Chopin are o sonoritate 
mai bogată, îi lipsește însă supletea, spontaneitatea, 
neprevăzutul romantic e prea cuminte. Pavana de 
Enescu cîștigă mult în echilibrul timbrelor si nuante- 
lor, iar Sonata nr. 9 de Scriabin e colorată, capri- 
cioasă, cintatul e degajat si semnifică, cred, adevă- 
ratul nivel al tinäruilui pianist. 

Dincă Laurenţiu, proaspăt absolvent, este violonist 
în orchestra Simfonică Radio. Pe scenă ne apare 
dinamic, temperamental şi în ciuda cîtorva carente 
stilistice în Sonata de Tartini „Trilul Diavolului“, în 
ciuda unui plus de impulsivitate, are adesea momente 
de o delicată sonoritate. 

Sonata a Ill-a în caracter popular românesc de 
Enescu este foarte bine realizată tehnic, dar mai ales 
are acel simbure de fantezie, de fior, o gamă diversă 
de nuanţe, subtilitate. 

Doina Micu este aici, ca de altfel în toate ocaziile 
în care am ascultat-o, o parteneră ideală, sigură, pre- 
zentă fără ostentatie dar cu graţie, certificînd o dată 
în plus o școală românească de acompaniatori de 
cel mai înalt nivel. 

Ravel (Tzigane) şi Paganini (Dansul vrăjitoarelor) 
ne întăresc impresia că Laurenţiu Dimcă este un 
violonist de certă perspectivă ce merită să fie 
încurajat. Adică să fie invitat să cînte cît mai mult, 
pe diverse scene, să fie trimis la concursuri şi să 
găsească înțelegere din partea direcţiei orchestrei 
simfonice Radio pentru a-i da timpul și sprijinul de 
a-și realiza vocaţia. 

Ca o observaţie generală mi se pare că progra- 
mele intenpretilor sînt prea lungi, fiecare în parte 
fiind aproape un recital întreg, ceea ce uneori devine 
obositor atît pentnu cei care cîntă cît mai ales 
pentru cei care ascultă. 

Dan SCURTULESCU 


În ciclul „După amiezile muzicale ale tineretului“ 
am putut urmări în seara de 19 octombrie 1975, la 
Sala Studio a Ateneului Român, evoluția trio-ului 
format din Adelina Oprean (vioară), Cristian Florea 
(violoncel) si Steluţa Radu (pian). 

Absolvenți ai Liceului de muzică „George Enescu“, 
iar în prezent studenţi ai Conservatorului „Ciprian 
Porumbescu“ (clasa de muzică de cameră — Irina 
Staicu), tinerii intenpreti reuniți în acest trio au 
obţinut deja titlul de Formatie laureată a Concursului 
republican al Şcolilor de artă și a Festivalului de 
muzică de cameră de la Braşov — 1975. 

Programul prezentat a cuprins Trio-ul op. 1 nr. 3 
în do minor de Beethoven, Trio-ul op. 111 de Carmen 
Petra-Basacopol si Trio-ul op. 67 de Dmitri Sosta- 
kovioi. 

Fonmatia cucerește din primul moment prin totala 
dăruire si prin vibrația antistică pe care tinerii inter- 
preti o transmit publicului. 

Ammonioasa conversație a celor trei instrumente 
întrunește «calităţile solistice necesare fiecämui instru- 
mentist Care, așa cum o cere partitura, trece pe rînd 
prim cele trei planuri ale discursului sonor, fie ca 
voce principală, fie în împletire cu celelalte instru- 
mente, fie secondind discunsul colegilor. 

Se împletesc astfel tonurile calde si sigure ale 
viorii (Adelina Oprean), cu spirituala suplete a 
vialoncelului (Cristian Florea) și accentele hotărite 
ale pianului (Steluţa Radu). 

În interpretarea formaţiei, Trio-ul de Beethoven a 
căpătat contururi clare, consolidindu-și arhitectura 
sonoră pe o linie cursiv ascendentă. 

Aceeași realizare s-a degajat şi în Trio-ul de 
Carmen Petra-Basacopol, în care interpreţii au făcut 
dovada virtuozitätii instrumentale, 
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O menţiune specială merită Trio-ul de Șostakovici, 
în care vitalitatea si exuberanta tinerească s-a putut 
manifesta din plin. Muzica Jui Șostakovici, dînd glas 
unui bogat conținut de viaţă, a oferit posibilitatea 
desfăşurării între  cantabilitatea  interiorizată din 
părțile lente (Andante, Largo) şi trepidanta ritmicitate 
plină de vigoare a părţilor rapide (Allegro non 
tropo, Allegretto). 

Continuînd cu seriozitate si perseverență drumul pe 
care au pornit, Adelina Oprean, Cristian Florea și 
Steluţa Radu vor depăși momentele unor mici ezitări 
(scăpări) tehnice inerente începutului, trio-ul lor 
putindu-se înscrie în viitor în rîndul formațiilor came- 
rale de prestigiu. 


Mihaela MARINESCU 


* 


În afirmarea personalităţii unui tînăr interpret 
care şi-a dovedit indiscutabil suma acelor calităţi cu- 
prinse îndeobşte sub denumirea de muzicalitate, con- 
fruntarda cu publicul reprezintă o condiţie esențială. 
Este ceea ce oferă Filarmonica atunci cînd organi- 
zează „După amiezile muzicale ale tineretului“ si 
cînd, sub forma unui recital, invită pe debutantul 
sau pe interpretul încă neexperimentat la un te- 
merar dialog cu partenerul său de dincolo de po- 
dium, semnînd oarecum în alb si de la înälti- 
mea prestigiului ei ca instituție în favoarea candi- 
datului la consacrare. Deocamdată, tipul acesta de 
recitaluri rămîne una dintre puţinele posibilităţi de 
testare a situaţiei interpretării în straturile sale cele 
mai proaspete, prima etapă în selecţia ce premerge 
integrarea, pe temeiuri obiective şi, deci, în deplină 
cunoștință de cauză, a tinerelor forte artistice în cir- 
cuitul mare al vieţii de concert. 

Aflate în momentul conturării personalităţii, o 
pianistă şi o violonistă, ambele studente la Conser- 
vatorul din Moscova, au trecut cu mai mult sau 
mai puţin succes proba confruntării cu publicul, un 
public venit de altfel într-un număr ce-l depăşeşte 
pe acela al obisnuitelor manifestări de la Sala mică 
a Palatului. 


Vanda Brauner a mizat pe un program de mare 
anvergură, în care capacitatea adincirii textului şi 
a construirii formei ar fi trebuit să fie indubitabilă. 
Pianista nu are încă maturitatea necesară rezolvării 
acestor cerinţe ale muzicii. clasice. Temperament în- 
clinat spre dramatia, Vanda Brauner nu excelează, 
în mod paradoxal, tocmai în paginile de mare forţă, 
de fervoare sonoră (Scriabin), redînd în schimb cu 
multă sensibilitate cantilena (Enescu). 

Programul Ştdfanei Titeica a fost conceput mai pe 
măsura posibilităților actuale ale violonistei. As 
obiecta aici, dimpotrivă, lipsa unei piese de substanţă 
(Sonata nr. 1 de Faure fiind oarecum, în alambica- 
rea ei stilistică, prea dificil de limpezit). Duo-ul pian- 
vioară rămîne obligatoriu pentru nivelul la care vio- 
lonistul are să-şi dezvăluie capacitatea tehnică, dar 
mai ales interpretativă. Celelalte puncte ale progra- 
mului, constituite din lucrări pentru vioară solo, au 
pus în lumină, fără îndoială, calităţile indiscutabile 
ale acestei taldntate violoniste, pentru care proble- 
mele de tehnică nu par să mai existe: redare dis- 
tinctă a planurilor polifonice (A. Mendelsohn), fan- 
tezie și colorit (Prokofiev), pentru a nu mai vorbi 
de generala acuratețe a tonului, de vibrato-ul decent 
și de tehnica sigură a arcuşului. Un spirit oarecum 
pozitiv, cum bănuim, domină gîndirea Stefanei Ti- 
teica ; am dori un plus de căldură, de lirism, ce se 
vor adăuga cu timpul, nu ne îndoim, cîntului violo- 
nistei. 


Gheorghe FIRCA 


Corul Liceului nr. 25 
din Capitală 


Concertul coral susținut de Liceul uman-real 
nr. 25 în Sala Mică a Palatului din Capitală, a fost 
dedicat celui de al X-lea Congres al U.T.C. 

Ansamblul se află sub îndrumarea profesoarei Eu- 
genia Necula-Văcărescu. Prima însușire a dirijoarei 


Eugenia Necula-Väcärescu — foarte importantă în 
munca artistică desfășurată cu un colectiv neprofe- 
sionist — este acesa că muziciana traduce într-un 


limbaj accesibil gestul firesc, ușor comprehensibil, în 
același timp foarte plastic, un conținut muzical com- 
plex care, nu o dată, a trecut în teritoriul virtuozi- 
tății (Chindia de Alex. Pascanu sau Vezesette nimfe 
e belle de G. Gestoldi). O a doua calitate a sa o 
constituie simțul ales cu care îngemănează sunetul 
și cuvîntul în angrenaje conduse logic, înlesnirid deo- 
potrivă, înțelegerea discursului muzical și suportul li- 
terar al acestuia. Demnă de atenție — din acest 
unghi de vedere — na-a apărut realizarea pieselor 
Divertisment staccato de I. Popescu-Runcu sau Capra 
şi pelinul de Gh. Dimitrov. 

Corul Liceului nr. 25 se prezintă ca o formaţie de 
calitate, în prezența căreia n-am mai avut senzaţia, 
în multe momente ale interpretării, că muzica nu 
constituie preocuparea de bază a componenților a- 
cestui colectiv, caracterizat printr-o bună însușire 
ritmică şi meiodică a repertoriului abordat, printr-o 
corectă intuird a formei muzicale, a împreunării a- 
cesteia cu versurile. 

Se cuvine amintit aportul pianistic de mare rafi- 
nament al Marthei Joja, precum si prezența solistică 
a elevelor Anca Dumitrescu (o adevărată revelaţie), 
Cristina Nestianu și Xenia Suba. 


Fred POPOVICI 


Orchestra de cameră 
a medicilor 


În lumea muzicală bucureșteană, Orchestra de ca- 
meră a medicilor ocupă un loc aparte. De douăzeci 
de ani încoace, ne-am obişnuit s-o urmărim, cel pu- 
tin de două ori pe stagiune, concertind sub cupola 
Ateneului în condiţii de dăruire artistică şi de fini- 
sare tehnică rareori întilnite la formaţii de amatori 
cu acest profil. Am rămas întotdeauna impresionați 
de dragostea cu care acest personal medical, călit în 
fntilnirile sale de fiecare zi cu suferința omenească, 
se apropie de arta muzicii, schimbă seringa sau bis- 
turiul cu arcușul si se cufundă cu tot entuziasmul 
în lumea minunată a simfoniei sau a concertului ins- 
trumental. În egală măsură impresionează însă si pa- 
siunea cu care se devoteazä pregătirii manifestărilor 
publice ale orchestrei dirijorul si animatorul ei per- 
manent, doctorul Ermil Nichifor, eminent medic in- 
ternist, şef de lucrări la Facultatea de medicină și 
specialist unanim apreciat al Clinicii medicale de 
boli interne a spitalului Colentina. Împärtindu-si 
preocupările zilnice între sarcinile didaatice si răs- 
punderile legate de tămăduirea bolnavilor, doctorul 
Nichifor reușește în același timp să găsească răgazul 
necesar pentru permanenta menţinere în activitate a 
orchestrei medicilor si pentru neîncetata ridicare a 
calificării sale proprii în domeniul artei dirijatului. 
Lui i se datorează existenţa neîntrdruptä a formației, 
întinerirea și împrospătarea continuă a cadrelor de 
instrumentiști, depistaţi printre studenţii Facultăţii de 
medicină şi cadrele sanitare din spitale, institute me- 
dicale si policlinici, dar mai ales îmbogățirea fără 
încetare a repertoriului orchestrei și asigurarea unei 
ținute superioare a manifestărilor sale. 


Ncul program, susținut în sala Ateneului, a con- 
firmat toate aceste aprecieri, cărora ne-a permis să 
adăugăm și altele, nu mai puţin favorabile. Remar- 
cabilă a fost, înainte de toate, grija pentru promova- 
rea în concert a unei lucrări româneşti cu caracter 
inedit (sub această formă) a lui Paul Constanti- 
nescu : Două studii în stil bizantin. Scrise în 1929 (a 
vîrsta de douăzeci de ani, în timpul studiilor la Con- 
servatorul din București), aceste Studii sînt concepute 
pentru un trio de coarde format din vioară, violă şi 
violoncel. Din inițiativa doctorului Nichifor, lucrarea 
a fost prezentată în cadrul lărgit al orchestrei, evi- 
Gent limitată la cele trei instrumente amplificate la 
cîte un grup. Rezultatul a confirmat așteptările, su- 
bliniind cu o pregnantä mult sporită însușirile remar- 
cabile ale acestui opus 1 al lui Paul Constantinescu : 
varietatea tesäturii polifonice şi a elementelor rit- 
mice, folosirea orzinală a structurilor modale, valo- 
rificarea îndrăzneață a melosului psaltic, cu întregul 
său parfum arhaic. 

În al doilea rînd, este de relavat tendinţa orches- 
trei de a transforma concertele sale într-o adeväratä 
„tribună a tinerilor soliști“, adăugată celei de la Ra- 
dioteleviziune. Cu acest prilej, a debutat la Ateneu 
tinära  violoncelistă Mariana Oţeleanu, studentă a 
Conservatorului „Ciprian Porumbescu“, în Variafiunile 
pe o temă rococo de Ceaikovski, o lucrare care cere 
solistului stăpînirea în profunzimea a tuturor tainelor 
instrumentului. Modul în care tînăra interpretă a 
parcurs diferitele variatiuni, dintre care unele de un 
înalt grad de dificultate tehnică, ne-a permis să a- 
preciem că Mariana Oteleanu posedă calități întru 
totul promițătoare, printre care o fină sensibilitate, 
un ton nobil, un simţ al elegantei în frazare si o in- 
tonatie de mare corectitudine. Vom fi bucuroși să 
urmărim în continuare evoluția talentatei violon- 
celiste. 

Meritele orchestrei si ale dirijorului au putut fi re- 
marcate atît în lucrările mai înainte menţionate, cît 
și în celelalte două creaţii care au completat pro- 
gramul ; Simfonia în Re major, op. 18 de Johann 
Christian Bach, străbătută de un spirit francez plin 
de umor si de amabilitate, şi Simfonia nr. 4 în Si 
bemol major, op. 60 de Beethoven, redată cu multă 
căldură, însă fără excese romantice. Medicii muzi- 
cieni au fost din nou antrenați de doctorul-dirijor 
Nichifor într-o execuție de mare acuratețe si muzi- 
calitate, pentru care se cuvine să le adresăm sincere 
felicitări, alături de încurajarea de a-și continua ac- 
tivitatea, spre satisfacția lor proprie si a publicului 
meloman. 


Edgar ELIAN 
DIN ŢARĂ 


CLUJ-NAPOCA 


La Cluj-Napoca, festivalul muzical de toamnă a 
ajuns la cea de a zecea ediție, jubiliară, consacrîn- 
du-se ca o manifestare menită să reprezinte bogăţia, 
diversitatea și calitatea activităţii slujitorilor artei su- 
netelor din acest reputat centru de cultură. Interesul 
publicului pentru concertele „Toamnei muzicale“ este 
susținut si vizitatorul notează cu satisfactie prezența 
masivă a tineretului meloman în Sala Mare a Casei 
Universitarilor. Abonamentele contractate cu mulți 
elevi si studenţi asigură, în perspectivă, creşterea si- 
gură a unui public nou, cars dă sens și relief acti- 
vitätii instituţiilor de cultură muzicală din Cluj- 
Napoca. 

În prima parte a festivalului, s-au petrecut cîteva 
evenimente muzicale, între care prezentarea, în două 
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rînduri, a Simfoniei a noua de Beethoven sub con- 
ducerea reputatului dirijor Ianos Ferencsik, vizita or- 
chestrei simfonice a Filarmonicii „Georga Enescu“ 
din Bucureşti (— dirijor Mircea Cristescu, solist Ion 
Voicu —), cu un program de largă popularitate sus- 
ţinut într-un chip care i-a adus aprecieri unanime, 
concertul originalului ansamblu de suflători și per- 
cuţie al Filarmonicii din Cluj-Napoca și cel al an- 
samblurilor „Ars Nova“ si „Pro Camera“ dedicat 
creației contemporane. Semnatarul acestor rînduri a 
avut ocazia, însă, să asiste la ultimele cinci zile ale 
„Toamnei muzicale“ — răstimp suficient pentru a 
defini profilul unui festival. Impresia cea mai poziti- 
vă ne-a lăsat-o calitatea interpretării orchestrei sim- 
fonice a Filarmonicii din Cluj-Napoca, cu prilejul 
concertului final. Versiunea Simfoniei I de E- 
nescu a fost exemplară, dirijorul Emil Simon şi în- 
tregul colectiv instrumental reuşind să contureze tră- 
săturile eroice, bărbătești ale muzicii şi în acelaşi 
timp să reliefeze poezia interioară intensă caracte- 
mistică paginilor enesciene ; am apreciat faptul că 
sonoritatea, deși plină de strălucire, nu avea niciodată 
un caracter forțat si păstra cursivitatea discursului 
muzical, ceea ce, mai cu seamă în final, nu reuşesc 
multe alte execuţii. În același program, reputatul 
clarinetist Aurelian Octav Popa a valorificat inven- 
tivitatea cu care compozitorul Cornel Täranu utili- 
zează resursele expresive și coloristice ale instrumen- 
tului în Cîntec lung, iar un tînăr pianist belgian, 
Patrick Crommelynck, ne-a oferit o interpretare plină 
de spontaneitate a Conceriului nr. 1 de Sostacovici. 

N-am putea spune, însă, că toate concertele acestei 
etape a festivalului s-au ridicat la semnificația unei 
sărbători muzicale. Orchestra de cameră a Filarmo- 
nicii din Cluj-Napoca, dirijată de Mircea Cristescu, 
s-a înfățișat publicului cu un program vechi, redat 
cu o anume oboseală, într-un stil oarecum rutinier ; 
Stefan Ruha, care trebuia să cînte Concertul în sol 
major de Mozart, ne-a oferit, printr-o schimbare in- 
tervenită în ultima clipă, în afara voinţei sale, Ano- 
timpurile de Vivaldi, un succes bătrin de multi ani, 
și deci cam uzat. Acest ansamblu, cu reputaţie con- 
solidată, putea să renunţe de astă-dată să mai apară 
la „toamna muzicală“, dacă nu avea să ofere audi- 
torilor un program nou și semnificativ, pregătit la 
nivelul exigenţelor unui festival clujdan. Am mai a- 
sistat şi la un alt concert, cu un program ciudat, îm- 
pärtit între cîteva piese corale românești reunite fără 
vreo preocupare de unitate stilistică sau de conţinut 
si două Cvartete (Barber, Bartók) din cu totul altă 
sferă muzicală, apartinîind de asemenea repertoriului 
mai vechi al cvartetului de coarde „Napoca“, forma- 
tie ce şi-a dovedit, de altfel, din nou, calităţile. De 
sigur că si corul, dirijat de Florentin Mihăescu, este 
o formaţie cu mari calităţi, ce şi-a demonstrat în 
multe alte împrejurări meritele. Îmi amintesc de ad- 
miratia cu care dirijorul Ion Baciu îmi vorbea despre 
evoluția ansamblului în cadrul „Săptăminii muzicii 
românești“ de la Iaşi, din primăvara acestui an. A- 
tunci de ce oare corul s-a înfățișat cu un program 
improvizat în pripă la festivalul din propriul său 
oraș ? Sînt mai multe semne că unele concerte ale 
„Toamnei muzicale“ au fost privite oarecum ca o 
formalitate pe care o îndeplinești fără prea multă 
tragere de inimă. Dacă la toate acestea adăugăm ca- 
litatea modestă a prestatiilor unor formaţii invitate 
(— Orchestra din Varna, Cvartetul lituanian —), a- 
jungem la concluzia că, cel putin în a doua lui parte, 
festivalul „Toamna muzicală“ putea fi alcătuit cu 
mai multă grijă. Tezaurul preclasicismului si clasi- 
cismului oferă încă o imensitate de valori neexplo- 
rate, chiar atunci cînd nu ne stau în îndemină cele 
mai noi partituri contemporane. Cit priveşte tezaurul 
de tinere forte interpretative pe care îl poate oferi 
la ora aceasta viaţa noastră muzicală, el poate su- 
plini multe goluri și poate da multe sugestii fertile 
atunci cînd ne aflăm, eventual, în „criză de inspi- 
raţie“. În orice caz, un festival ca „Toamna muzicală“ 
trebuie să marcheze o încordare maximă a forţelor 
inventivitätii craatoare și nădăjduim că viitoarele lui 
ediţii vor marca o puternică revenire de formă. Să 
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nu uităm că Opera Română din Cluj-Napoca a pre- 
zentat în aceeași perioadă premiera spectacolului au- 
dio-vizual cu Model mioritic de Corneliu Dan Geor- 
gescu și Trepte ale istoriei de Mihai Moldovan, spec- 
tacol pe care sperăm să-l putem viziona şi comenta 
de-a lungul actualei stagiuni. 


SATU MARE 


La Satu Mare, ediția a patra a festivalului „Zilele 
muzicale sătmărene“ a fost un succes deosebit. Nu 
este pentru prima oară cînd constatăm că viața mu- 
zicală a acestui oraș este într-o creștere calitativă 
impetuoasă. Conducerea Filanmonicii locale face tot 
ce-i stă în putinţă pentru a oferi publicului mo- 
mente artistice memorabile, străduindu-se să invite 
forte artistice de prima mînă şi în acelaşi timp ur- 
mărind consecvent ridicarea permanentă a nivelului 
propriei onchestre. Într-o sală care este printre cele 
mai frumoase si inspiratoare din ţară, — după ce 
în primele zile ale festivalului concertaseră Corul de 
cameră „Madrigal“ dirijat de Marin Constantin, Emil 
Simon şi Dan Grigore, Aurelian Octav Popa si Mihai 
Constantinescu — am avut ocazia să asist la trei seri 
de adevărată artă, care au pus în dumină climatul 
muzical deosebit de favorabil de la Satu Mare. For- 
matia alujeană „Ars Nova“ dirijată de Cornel Täranu 
a prezentat un program de muzică contemporană mo- 
mânească ce a evidenţiat reusitele compozitorilor nos- 
tri actuali în îmbinarea mijloacelor noi de expresie 
cu o melodicitate firească și cu o preocupare per- 
manentă pentnu comunicare (— Vasile Herman, Sin- 
tagma ; Cornel Täranu, Două poeme pe versuri de 
Ana Blandiana ; Tiberiu Olah, Memoria nu are timp; 
Aural Stroe, Cvartet nr. 1; Stefan Niculescu, Ison; 
Mihai Moldovan, Cadenţă pentru flaut —). Poate că 
cel mai de seamă eveniment al „Zilelor muzicale săt- 
mărene“ l-a constituit execuţia Simfoniei a noua de 
Beethoven, care a pus în valoare resunsele orchestrei 
locale sub conducerea, de o vitalitate şi o energie 
cuceritoare, a lui Ovidiu Bălan si cu sprijinul eficient 
al conului Filanmonüoii din Cluj-Napoca precum si al 
cvartetului vocal alcătuit din Emilia Petrescu, Edita 
Simon, Florin Diaconescu, Emil Pantea. Sala arhiplină 
şi entuziasmul publicului au fost pe deplin justifi- 
cate ; auditorii spuneau că a fost cea mai memora- 
bilă dată a vieţii muzicale din Satu Mare si este 
bine si firesc că ea s-a încadrat festivalului. În fine, 
concertul final, dinijat de Alexandru Munteanu, ne-a 
adus, după o frumoasă prezentare a cantatei Mama 
lui Ștefan cel Mare de Gheorghe Dima, una din 
perlele culturii noastre corale clasice (— din nou cu 
conaursul corului din Cluj-Napoca, al soliștilor Edita 
Simon si Emil Pantea, ambii excelenți cîntäreti si 
muzidieni —), prezența solistică a celui mai remar- 
cabil reprezentant al tineretului pianistic din R. P. 
Ungară, Ranky Dezsô. Tälmäcirea dată Concertului 
pentru pian şi orchestră în mi bemol major de 
Mozart a fost pilduitoare pentru ceea ce trebuie să 
insamme contribuţia unui artist oaspete într-um festi- 
val muzical. 

Am mai avut ocazia să cunoaștem unele forţe 
muzicale locale: orchestra de cameră dirijată de 
Alexandnu Munteanu, o voce frumoasă de mezzo-s0- 
prană, Corina Cinca. Desigur, în toate mai este loc 
pentru progres. Dar calea către realizări din ce în 


ce mai însemnate este deschisă, Filarmonica locală 
a reușit să-l recucerească de curînd pe Cornel Dum- 
brăveanu ca prim-dirijor permanent, si să nu ni se 
pară de loc curios dacă Satu Mare va dobîndi cu 
vremea însemnătatea unui centru muzical de vază 
al ţării. 


Alfred HOFFMAN 


SIBIU 


O neuitată seară de cvartete 


Într-o seară de octombrie, la salba de manifestări 
prilejuite de Festivalul „Cibinium“ — 1975 s-a adäu- 
gat un eveniment care va rămîne pentru totdeauna 
gravat în inima participanţilor oaspeţi şi localnici, 
iubitori de muzică si muzicieni, tineri si vivstnici: 
programul de cvartete susținut de formaţia „Aca- 
demica“. 

Cistisindu-si o notorietate din ce în ce mai largă, 
îmbogățindu-şi palmaresul cu numeroase premii din- 
tre care unul fusese repurtat la Belgrad în ajunul 
manifestării sibiene, admirabilii componenți ai evar- 
tetului „Academica“ ne-au dat măsura superlativă a 
măiestriei lor, a trăirii lor artistice, în acelaşi timp 
palpitind de tinerețe si suind temerari pe treptele 
maturității de gîndire. Trebuie să spun că aspirația 
veche, nu numai a mea dar cred că si a multor 
auditori profesionisti si amatori, de a asculta o for- 
matie care să te cucerească pînă la ultima fibră a 
fiinţei, să transfigureze partitura muzicală într-un 
flux de gînduri și sentimente mobile, înălțătoare, — 
ei bine, această inspiraţie şi-a aflat împlinirea la con- 
tactul cu aceşti „oameni minunati cu instrumentele 
lor cîntătoare“. De fapt, cu instrumentul lor cîntător 
si încîntător, căci viori, violă şi violoncel alcătuiesc 
un singur instrument, căruia i se insuflä viață, disci- 
plină, perfecțiune. 

Deplină unitate de elan în diversitate de concepţie 
și tehnică impusă de fiecare autor interpretat — iată 
secretul neintrecutei reuşite a programului de cvar- 
tete prezentat atunci în sala primitoare, cu aer de 
epocă, de la Muzeul Bruckenthai. 

În Cvartetul op. 74, nr. 3 „Călărețul“ de Haydn au 
strălucit lirismul, exuberanta, jovialitatea ratate cu 
un efort unic, omogen: este una din paginile cele 
mai frumoase ale marii literaturi clasice a genului 
recreată ca atare de instrumentiști. 

În Cvartetul nr. 2 de Bela Bartok, formaţia s-a 
însaris de la început pe linia înaltei tensiuni a crea- 
tiei moderne, clădită prin valorificarea cu o ştiinţă 
componistică magistrală a intonatiilor cântecului popu- 
lar din zona sud-est-ului european. Un dramatism 
lăuntric elocotitor amintind de gîndirea lui Beethoven, 
se transmite însă printr-un limbaj care te subjugă 
căci îl simţi aproape, îţi este comun. Membrii cvar- 
tetului „Academica“ se identifică ei, primii, în pro- 
funzime cu acest mesaj și-l transmit apoi cu aceeași 
intensitate auditorilor. 

Figurind în încheierea programului cu Cvartetul 
nr. 12, Wilhelm Berger este legat de valoroasa for- 
matie si prin aportul säu de discret sfätuitor si pri- 
eten al tinerilor artiști, astfel încît muzica interpre- 
tată a avut un dublu substrat afectiv — al operei, 
densă de idei, cu o structură polifonică de puternic 
dinamism al expresiei si intensitate a dramaturgiei, 
si al compozitorului, ajuns la maturitatea concepției 
sale, generos în actul de colaborare cu colegii si cu 
mai tinerii muzicieni. Nu știu dacă W. Berger își 
imaginează ca posibilă o altă tälmäcire a lucrării 
sale, dar eu am aflat în ea atîta elocventä, dăruire 
și știință cîte au fost solicitate și puse în valoare de 
celalalte opere cuprinse în programul serii sibiene 
— seară a prestigiosului cvartet „Academica“. 


Dr. Vasile TOMESCU 


BOTOŞANI 


În luna noiembrie, la Botoșani, am audiat un con- 
cert simfonic susținut de orchestra Filarmonicii din 
localitate și am reascultat Corul Liceului Pedagogic, 
cu prilejul jubileului celui de-al 100-lea concert. 

Programul simfonicului a fost dirijat de Modest 
Cichirdean cu multă suplete și probitate profesională, 
cu o voită economie a gesticii, imprimînd onchestrei 
(mult întinerită, dar totuși cu suficiente „locuri goale“ 
la compartimentele corzilor) o vizibilă interpretare 
camerală, echilibrind în acest fel toate partidele. Am 
ascultat nostalgicul Amurg de toamnă de Alfred 
Alessandrescu,  exuberantul Concert pentru vioară, 
violoncel si orchestră de Brahms ai cărui protago- 
nisti, Stefan Ruha si Jacob Dula, au dăruit celor 
prezenți o interpretare de zile mari, subtilă, plină de 
rafinament, răsplătită ou multă căldură de aplauzele 
unui public numeros, format în mare parte din tineri. 
În încheiere, orchestra ne-a dezvăluit adevăratele 
potente printr-o interpretare înaripată, care a con- 
vins în tălmăcirea antractelor 1 și 3 ale Uverturii 
de balet nr. 2 ,Rosamunda“ de Schubert. 

Corul Liceului Pedagogic din Botoşani, acest mă- 
nunchi de tineri talentați, instruiți cu pricepere, ou 
generoasă pasiune de către dinijorul Gheonghe Cojo- 
canu, a oferit în sala Teatrului „M. Eminescu“ o 
seară de muzică, într-o intenpretare care a stirnit 
admiraţia în primul rînd prin acurateţea intonatiei 
și o totală dăruire, tăcindu-ne să înțelegem, o dată 
mai mult, activitatea complexă și multilaterală ce 
se desfășoară în această școală pentru pregătirea vii- 
toarelor cadre didactice. 

Programul concertului jubiliar al corului din Boto- 
sani a debutat cu cîntece patriotice apartinind com- 
pozitorilor : Gr. Danielescu, L. Profeta, M. Gr. Pos- 
lusnicu, I. Bohariu, B. Anastasescu, M. Bircä, T. Theo- 
dorescu, Gh. Cojocaru, Al. Pascanu si D. D. Botez, 
în care formaţia a etalat o emisiune vocală firească, 
a dovedit pătrunderea sensului partiturilor, omoge- 
nitate pe partide sau în ansamblu. 

Partea a doua a inclus două capodopere coral-or- 
chestrale : „Aurora“, Cantată pentru soprană solo, cor 
de femei si orchestră de George Enescu si Fantezia 
pentru pian, cor și orchestră de Beethoven, în care 
inimosii coriști au făcut față mai mult decît onorabil 
unei companii de prestigiu în persoana apreciatului 
dirijor D. D. Botez, reputatei pianiste Maria Fotino 
si Orchestrei simfonice a Filarmonicii din localitate. 
Corul Liceului Pedagogic din Botoşani ne-a convins 
si de data aceasta că, atunci cînd există pasiune si 
dragoste pentru artă, pot fi învinse orice dificultăţi, 
dirijor şi cor întrecîndu-se în a demonstra că dispun 
de resurse nebănuite, că sînt capabili de fapte pe 
măsura muncii depusă în migăloase repetiţii. 

Tot în aceeași perioadă, la Darabani a avut loc 
cea de a doua ediţie a zilelor culturii si științei, inti- 
tulată sugestiv „Țară nouă, oameni noi“, din progra- 
mul căreia consemnăm, în afară de numenoase ver- 
nisaje si dezbateri pe teme literare, spectacole muzi- 
cal-coregrafice în interpretarea Ansamblului artistic 
„Rapsozii Botoşanilor“ şi a Casei orășenești de cul- 
tură Darabani, sau seara cultural-distractivă intitulată 
„Tineret, mîndria țării“. O interesantă si instructivä 
expunere a susținut Prof. Anton Scornea, în sala de 
muzică a Liceului Pedagogic din Botoșani, în fața 
a numeroși profesori, învățători si educatori din judeţ, 
al cărui titlu: „Cîntecul, element de bază a educa- 
tiei muzicale a elevilor“ a stirnit un viu interes. 

Iată doar un mănunchi de manifestări artistice, 
care atestă din plin că în judeţul Botoşani pulsează 
o vie activitate cultural-educativä, la care forurile de 
resort îşi aduc o generoasă si eficientă contribuţie. 


Constantin RÂSVAN 


35 


PREZENȚE ROMÂNEŞTI 


„Musica Antiqua 
Europae Orientalis” 


Bydgoszcz — 1975 


Fără îndoială, la Bydgoszez (Polonia) se realizează 
din 3 în 3 ani cea mai interesantă și pasionantă con- 
înuntare artistică si ştiinţifică de muzică veche din 
Europa. Cel puţin, aceasta este concluzia după ediția 
din septembrie 1975 exprimată aproape la unison de 
toți participanţii reuniți în frumosul oraș de pe ma- 
lurile Vistulei, Dovada condludentä a maturizării fes- 
tivalului Musica Antiqua Europae Orientalis rămîne 
afișul bogat si inedit al manifestărilor muzicale pe 
parcursul celor zece zile de desfășurare artistică, 
precum şi volumul comunicärilor congresului de mu- 
zicologie, ce însumează (în peste 600 de pagini) con- 
tributii documentar-stiintifice remarcabile asupra fe~- 
nomenului muzical din răsăritul continentului nostru 
între sec. XIII—XVI. Așadar, după patru ediţii, fes- 
tivalul de la Bydgoszcz a intrat în tradiţia lumii con- 
temporane, ca principal focar de dezbatere a difici- 
lelor aspecte ale muzicii vechi din Polonia, URSS. 
România, Cehoslovacia, Ungaria, Iugoslavia și Bul- 
garia, dar totodată a stirnit interesul — datorită ine- 
vitabilelor confluenţe si interferenţe ale culturilor 
din occidentul şi orientul Europei — cercetătorilor din 
Italia, R. F. Germania, Austria, Franţa, R. D. Ger- 
mană, Anglia etec., chiar si a muzicologilor de peste 
Ocean. 

Ca participant activ la toate ediţiile festivalului 
Musica Antiqua Europae Orientalis, mi-am putut da 
seama cum s-a lărgit aria si sfera de cercetare a 
muzicologilor țărilor din räsänitul continentului, cum 
a evoluat procesul de cunoaştere reciprocă a feno- 
menului artistic în anumite etape istorice, cum pri- 
vesc actualele generații de muzicologi din estul și 
vestul Europei dificilele probleme de folclor, bizanti- 
nologie, gregoriană, aspectele de notație si tnanscriere 
muzicală, dar mai ales cum rezolvă umii cercetători 
chestiunile de interferenţă cuitural-artistică din evul 
mediu, renaștere și baroc, De la o fază timidă a mu- 
zicologiilor naționale în abordarea muzicii vechi, s-a 
ajuns acum la o etapă de analize aprofundate, de 
controverse profesionale acute, de dezbateri ample 
(cu participarea cîtorva specialişti oacidentali în pro- 
blemele-cheie de polifonie, de notație muzicală etc.), 
chiar la studii de sinteză asupra momentelor de în- 
florire muzicală din această parte a Europei: O re- 
marcă îmbucurătoare pentru noi : muzica românească 
a ieşit din faza de necunoscut de odimioară, apelul la 
operele lui Dimitrie Cantemir, V. Greff Bakfark, Ioan 
Căianu, Daniel Speer, Eustatie Pnotopsaltul, dar mai 
ales la muzica noastră psaltică şi la școala de la 
Putna,  producîndu-se acum frecvent în cercetarea 
internaţională. 

Este adevărat că datorită ritmului lent de publicare 
a surselor muzicale, congresul Musica Antiqua Euro- 
pae Orientalis nu dispune încă de elementele 
sigure de investigare documentară, fapt care uneori 
dă naştere da confuzii în rîndurile cercetătorilor, la 
ipoteze fără acoperire științifică, la dezbateri aprige 
şi controverse ce depășesc sfera strict muzicală. Pro- 


bitatea profesională — element primordial al succe- 
sului : cercetării științifice — rămîne garanţia fun- 


damentală în viitoarele sinteze privitoare la muzica 
oriental-europeană. Astfel, încercarea cercetätoarei 
bulgare Elena Borisova-Tonceva de a susţine în co- 
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municarea Die Kirchenmusik in der literarischen 
Schule Eftimis zu Tirnovo. Synodik des Zaren Boril 
(p. 45—-58) că imnul Heruvic din sec. XVI al școlii 
psaltice româneşti de la Putna ar fi fost „eventual“ 
influenţat de tradiţia muzicală a școlii bulgare a lui 
Eftimie („das eventueil von der Musikitradition der 
Eftimi — Schule beeinflußt ist“ p. 51), ni se pare — 
în ciuda spatiuiui larg acordat de autoare si mai ales 
a anexelor muzicaie comparative — fără temeiuri 
sigure si argumente precise de convingere ştiinţifică. 
Ipoteza se transformă însă (peste numai 4 pagini ale 
comunicării tipărite în volumul Musica Antiqua ! în 
certitudine : „In diesem Sinne erinnert die konkrete 
kompesitorische Lösung (das Formscherma) des Che- 
rubingesanges von P a an das Formscncma der 
stichirarischen Muster vom Repertoire des Bolgarski 
rospev, mitteis periodischer Wiederholung eines bes- 
tändigen Melocisnmodells aufgebaut“ (9. 55—56). În 
final, Elena Borizova-Tonceva conchide mici mai mult 
nici mai putin că wa Go la Putna a preluat inte- 
gral traditia bulgară: „im ciesem Sinne muss der 
Einfluß cer Eftimi-Schule auch auf die Musiktradi- 
tion des rumänischen Klosters und Zentrums Putna 
im 16. Iahrhuncert auf gelafñit werden, an dessen 
kirchlicher Brauchausiibung die Gesänge in slawischer 
Sprache und in der Fassung Eftimis erheblichen 
Anteil haben“ (p. 58). 

Asemenea cencluzii pripite s-au dovedit nefondate 
şi în privința Polichronionului dedicat domnitorului 
Alexandru Lăpuşneanu (1553), păstrat în manuscrisul 
E. D. Clarke 14 în The Bodisin Library din Oxford. 


După ce i s-a atribuit piesci — după criterii lingvis- 
tice — un „autor sirb* (D. Stefanović), după ce s-a 
demonstrat că textul nu este sirbesc, ci slavon 


(A. E. Pennington), recent s-a acceplat ipoteza că 
este „lucrarea unui autor român necunoscut“ (Danica 
Petrovié). ul Corului studentilor Institutu- 
lui de muzicologie din Belgrad, dirijat de D. Stefa- 
novié (Bydgoszcz, 17 septembrie 1975, execuția Polich- 
ronionului a convins pe ascultători că este vorba de 
o lucrare psaltică românească, în cel mai autentic 
stil moldovenesc. Redăm documentul din 1553, în 
transcrierea muzicologului iugoslav Danica Petrović 
(A Polyeñronion to the Moldo-Wallackhian Voivoda 
John Alexander. In : Recueil des travaux de l’Institut 


d'Études byzantines, Beograd, nr. 13, 1971) : 


DES bin nes geo 


Polichronionul lui Alexandru Lăpuşneanu (1553). Ma- 
nuscris de la Muntele Athos 


Tara noastră e prezentă la Festivalul Musica An- 
tiqua Europaz Orientalis cu trei comunicări științifice, 
susținute de Emilia Comisel (Aspects du folklore rou- 
main au Moyen Age, 13—15 Siècle), Elena Zottovi- 
ceanu (Nouvelles données sur Giovanni Battista 
Mosto et ses relations avec la Transylvanie) si Viorel 
Cosma (Ein Mittelpunkt blühender Musikkultur im 
16. Jahrhundert: Alba Iulis) si cu formația camerală 
Gaudeamus a Conservatoruiui €. Porumbescu din 
București, condu de Gheorghe Oresa. Programul 
tinerilor muzicieni a fost conceput pe trei secțiuni : 
muzică psaliică românească, muzică populară si mu- 
zică polifonică renascentistă. O deosebită impresie 
asupra specialiștilor prezenți la concertul de Ja 
Bydgoszcz au produs-o lucrările lui Dometian Vlahul, 
Eustatie Protopsaltul, Kir Gheorghie, Johannes Hon- 
terus şi Georg Ostenmayer. Este interesant de subli- 
niat că Polichronionul din 1553 executat de Gau- 
deamus a fost reluat în scara următoare şi de corul 
Institutului de muzicologie din Belgrad, dirijat de 
Dmitrij Stefanović, lucrarea impunindu-se astfel în 
conștiința auditoriului. În general, formaţiile parti- 
cipente la festivalul Musica Antiqua Europae Orienta- 
lis au interpretat piese inedite, majoritatea descoperite 
în ultimii 3—5 ani, ceea ce a sporit vădit interesul 
participanților (în ciuda valorii artistice limitate 
uneori a cîtorva lucrări pur documentare), Ceea ce 
s-a reușit însă catescric in privința imaginii lumii 
sonore din sec. XIÏI-XVIlamecenta ediție a festiva- 
iului de la Bydgoszcz, rămîne faptul că ţările din 
răsăritul continentului au înlăturat „teoria vidului“ 
artistic lansată de muzicolozia cccidentalä, în urmă 
cu peste o jumătate de veac. 

Nume noi, altele puţin cunoscute, ca Cyprian Bazy- 
lik (1535—d. 1690), Martin Leopsiit (m. 1589), Nicolaj 
Gomolka (1525—1591 ?), Piotr Wilhelm z Grudziadza 


(sec. XV), Isaia de Serbia (sec. XV), Stefan de Serbia 
(sec. XV), Nicolai Dilecki (1630—1680 ?), Kir Stefan 
Srbin (sec. XV), Samuel Capricornus (1628—1665) se 
vor înscrie în istoria muzicii universale, alături de 
creatorii români, care au reușit să intre în circuitul 
artistic în urma celor patru ediţii ale. festivalului de 
la Bydgoszcz (Eustatie Protopsaltul, Filothei Monahul, 
Dometian Vlahul, Joan Căianu, Dimitrie Cantemir, 
Johannes Sartorius, Filotei sin Agăi Jipei, Radu 
Duma-Brasovean etc.). A 

Viitorul festival Musica Antiqua Europae Orientalis 
se va desfășura în 1978, tema congresului fiind su- 
gerată — după opinia organizatorilor — de una din 
comunicările stiintifice românești : Interferente între 
culturile muzicale din apusul si răsăritul Europei 
(sec. XIII— XVIII). Se va da astfel, posibilitatea unui 
mare număr de cercetători să-şi aducă contribuţia la 
cunoaşterea si apropierea popoarelor, la aportul fie- 
cărei naţiuni, la îmbogățirea patrimoniului spiritual 
universal. 


Viorel COSMA 


Orchestra de Studio a R.T.V. 


în Uniunea Sovietică 


Sub conducerea dirijorului Ludovic Baci, bucurîn- 
du-se de colaborarea excelentului oboist bucureștean 
Mihai Elena, o formaţie constituită din 28 din cei 
mai buni instrumentiști ai Orchestrei de Studio a 
Radiotaleviziunii, a întreprins, timp de 16 zile, un 
turneu de concerte în cîteva din centrale muzicale 
sovietice, 

în programele manifestărilor au figurat cel de al 
treilea concert brandenburgic de Bach, Concertul pen- 
tru oboi și orchestră de Alessandro Marcello, suita 
Codex Caioni de Doru Popovici şi Muzica apelor de 
Händel. = 

Pretutindeni, în sălile de concerte ale Filarmonici- 
lor din Leningrad, Riga, Vilnius, Kaunas, Casa oa- 
menilor de ştiinţă din Moscova, în sala de festivi- 
täti a Liceului pedagogic muzical din Panewisis, în 
Studioul de concerte din localitatea balmeară Drus- 
kininkai, Concertele Amsamblului românesc, (concert- 
maestru Mihai Brătășanu), remarcabila artă a diri- 
jorului și solistului au fost călduros primite de public, 
de muzicieni, de criticii de artă, de reprezentanţii 
presei. 

Momentul dominant al turneului a fost marcat de 
prezența noastră în cadrul Festivalului muzicii de 
cameră, orgamizat în perioada 1—6 cctombrie în Ca- 
pitala R. S. S. Lituaniene. 

Invitat să susțină unul din concertele Festivalului 
(si la această importantă reuniune muzicală interna- 
tionalä au participat în acest an, unele din cele mai 
bune formații de gen ale Europei, ca Onchestra de 
cameră din Moscova, sub bagheta lui Rudolf Barsai, 
Orchestra de cameră din Stuttgardt sub conducerea 
lui Karl Münchinger, Orchestra de cameră din Riga di- 
rijată de Tovi Lifsitz, formații de prestigiu din Minsk, 
Vilnius etc.) ansamblul nostru a reuşit să se ridice 
la înălțimea manifestărilor, a știut să ofere unui 
public de mare exigentä, un concert de înaltă ţinută 
artistică. i 

Criticii muzicali s-au aliat entuziasmului difuzînd 
la numai 24 de ore, în principalele organe de presă 
din Vilnius — (Sovetskaia Litva, Tiesa, Vecernie No- 
vosti) — ample cronici în care au remarcat calitatea 
repertoriului, farmecul interpretărilor, cultura stilis- 
tică a ansamblului, înalta valoare a dirijorului Ludo- 
vic Baci, tonul de mare căldură, exceptionala tehnică 
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a oboistului Mihai Elena — recunoscând de pildă, (il 
cităm pe cronicarul ziarului Sovetskaia Litva), că 
interpretarea atit de dificilei suite händeliene — 
Muzica apelor — a fost cel mai important moment 
din agenda Festivalului din Vilnius. 

În încheierea concertelor, la imsistenta cerere a pu- 
blicului, au fost oferite în bis, două părți din Sim- 
fonia de cameră a lui D. Șostakovici. (O deosebită 


semnificaţie a avut acest bis la Leningrad, con- 
cerbul fiind programat în marea Sală a Filarmonicii 
în care au răsunat în primă audiție majoritatea lu- 
crărilor celebrului creator, în seara de 25 septembrie, 
— zi în care lumea muzicală sovietică a sărbătorit 
69 de ani de la nașterea marelui compozitor), 


Iosif SAVA 


Corul si Orchestra sim- 
fonică a Filarmonicii 
slovace 


Bratislava 


Editia jubiliarä a Festivalului muzical de la Bra- 
tislava reprezintă, la începutul stagiunii de toamnă, 
un mancant eveniment al vieţii artistice internatio- 
nale, reunind importante prezențe interpretative de-a 
lungul unui impresionant sir de manifestări simfo- 
nice, vocal-simfonice, teatrale si camerale. Structura 
acestui Festival, găzduit de capitala Slovaciei — oraș 
cu vechi tradiţii culturale, numărînd în trecut pre- 
zente prestigioase, de la Mozart și Hummel la Anton 
Rubinstein sau Liszt, oraș în care și-a urmat studiile 
Bartok — reflectă o complexă imagine a culturii con- 
temporane. Astfel, maralel cu concertele și specta- 
cole e îr.scnise în agenda propriu-zisă a Festivalului, 
se desfășoară în aceeași perioadă două micro-festiva- 
luri dedicate tinerilor debutanţi veniți din țările so- 
cialiste — „Interpodium“ — si tinerilor muzicieni 
deja afinmati — M.T.MU., sau „Tribuna tinerilor in- 
tenpreţi“ — precum si o sesiune de comunicări stiin- 
tifice reunite sub auspiciile Conferinţei internationale 
de muzicologie, „Tradiția muzicală în Bratislava şi 
operele ei“. Tată deci, pentru observatorul care asistă 
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la acest Festival, numeroase prilejuri de a descoperi 
noi talente, de a lua cunostintä de nivelul artistic al 
vieții concertistice si al gîndirii muzicologice contem- 
porane. De altfel, întreaga modalitate de desfășurare 
a manifestărilor are acest profil de punere în va- 
loare a culturii muzicale, devenind, ca importanţă, 
un eveniment similar cu tradiționalul Festival din 
capitala Cehiei, „Primăvara la Praga“. 

Spuneam, participările s-au dovedit interesante prin 
calitate ; trebuie adăugat, neîndoios, și prin numărul 
mare de formaţii si soliști. Astfel, seria concertelor 
simfonice prilejuia o panoramizare a celor mai bune 
ansambluri cehoslovace. Dinijind Orchestra simfonică 
a Radioteleviziunii slovace, Ondrej Lenârd se impune 
ca un fin cunoscător al stilului clasic, nu numai în 
muzica lui Hayân (Simfonia în Re major, nr. 86), ci 
si în delicatetea acompaniamentului realizat în Sim- 
fonia concertantă pentru vioară și violă de Mozart 
(avînd ca soliști doi renumiți maeștri contemporani, 


italienii Salvatore Accardo — un violonist de subtilă 
finețe a ritmicii mozartiene — si Luigi Alberto 
Bianchi — violist, capabil realmente să confere 


instrumentului său însușirile de cantabilitate ale gla- 
sului). În spiritul unei tradiţii solid argumentate, O. 
Lenârd a dat Simfoniei a VIl-a de Dvorak întreaga 
tensiune emoţională specific romantică, pledînd pen- 
tru o autentică factură naţională a ansamblului con- 
ceptiei compozitorului. De altfel, parcă pentru a do- 
vedi care este nivelul ansamblurilor slovace, concer- 
tul Filarmonicii din Bratislava a oferit publicului o 
măreaţă și impunătoare versiune a Oratoriului Ano- 
timpurile de Haydn, în care am putut urmări cu 


claritate nu numai arhitectonica orchestrală a lucrării 
și maleabilitatea unui mare ansamblu coral (maes- 
tru de cor al ansamblului Filarmonicii, Ján Mária 
Dobrodinsky) ci şi contribuţiile expresive ale soliş- 
tilor — în special tenorul Dieter Weimann din 
R.D:G. — şi matura autoritate intenpretativä a diri- 
jorului austriac Carl Meles (unul dintre dirijorii 
care vor conduce anul acesta şi Filarmonica bucu- 
reșteană). Oaspete al Festivalului, Filanmonica de Stat 
din Praga a oferit publicului două programe deosebit 
de interesante, realizînd pe alocuri momente culmi- 
native ale seriei de simfonice din Ediţia a X-a. Pri- 
mul program, susținut sub bagheta dirijorului Oskar 
Danon, mi se pare de altfel cel mai interesant: în 
primul rînd pentru auditia Missei cîmpului, originală 
și putemic dramatică operă vocal-simfonică a lui 
Bohuslav Martinu (pentru cor bărbătesc, bariton so- 
list, suflători de alamă și percuție), apoi pentru des- 
coperirea viziunilor originale ale facturii moderne în 
tratarea instrumentului solist, în Concertul pentru 
pian şi orchestră de Ivan Rezâc, compozitor slovac 
apartinind generației afirmate în ultimele decenii 
(solist, un dotat pianist slovac, Peter 'Toperezer). 
Bineînţeles, punctul de atracţie al programului îl 
constituia, pentru marele public, interpretarea Con- 
certului de Beethoven de către Henryk Szeryng, inter- 
pretare susținută de astă dată mai mult de faima 
artistului decit de realizarea propriu-zisă. L-am re- 
văzut pe Henryk Szeryng si în al doilea program 
al Filarmonicii pragheze, reușind să fie mai convin- 
gător în Concertul în La mojar de Mozart si în ce- 
lebrul Dublu concert de J. S. Bach, cu toată apatia 
nemuzicalä a dirijorului Pierre Colombo și, pentru 
Bach, timiditatea şcolărească a unui dotat dar prea 
neexperimentat violonist secund, slovacul  Ceneă 
Pavlík. Din notele de concert simfonic, merită amin- 
tită alura solidă, poate prea aspră, a stilului Cappelei 
de Stat din Berlin (dirijor Otmar Suitner) precum și 
solicitudinea cu care Filarmonica Moravă a acom- 
paniat — în cadrul M.T.M.I. — cîţiva tineri soliști. 
Remarcabili din punct de vedere al disponibilitätilor 
tehnice, aceștia meritau programarea în zilele Festi- 
valului, atît pentru generoasa sensibilitate a expri- 
mării (este cazul violoncelistului ungar Miklós 
Perényi, un foarte bun tălmăcitor al prea rar cînta- 
tului Concert de Elgar) cît si pentru ponderea echi- 
librată a împletirii virtuozitätii cu justetea stilistică 
(pianistul Roland Keller din R. F. Germană, solist al 
Concertului în Do minor de Mozart, deţinător al unui 
elocvent palmares la concursuri internationale de 
prestigiu). 

Bste cunoscut faptul că publicul cehoslovac are o 
deosebită afinitate pentru concertele camerale. Iată 
de ce apare justificată atenția aparte pentru acest 
gen de manifestări, realizindu-se totodată o extrem 
de diversă suită de ipostaze ale genului, de la Or- 
chestră de cameră la cvartet, de la recital la formaţie 
camerală  vocal-instrumentală.  Ciţiva oaspeţi şi-au 
primit meritatele aplauze. Poate în primul rînd, ex- 
celentul grup al muzicienilor Filarmonicii austriece, 
„Virtuozii din Viena“, cu un program care alătura 
atît de dificilului Octet de Schubert două sunprize 
tipic vieneze, demonstrind în mod cert soliditatea tra- 
diției muzicale pe care o reprezintă — valsurile 
Wein, Weib und Gesang şi Kaiser Wals de Johann 
Strauss în versiunile pentru formație camerală sem- 
nate de Alban Berg și Arnold Schönberg. Orchestra 
de cameră a Filanmonicii gruzine, condusă de Eduard 
Mihalovici Sanadze programa, în concertul de la Bra- 
tislava, cîteva lucrări apartinind compozitorilor şcolii 
nationale (Simfonia de Nasidze) si o viziune tempe- 
ramental deosebită a muzicii lui Bach, Vivaldi, în 
care sublinierea liniilor de forţă şi a culorilor puter- 
nice dezvăluie resurse expresive mai proprii muzicii 
romantice (trăsătură de stil observabilă și la talentata 
solistă a formaţiei, violonista Liana Isakadze, muzi- 
ciană care a concertat şi în ţara noastră). 
Referitor tocmai la opţiunile stilistice, mi 


se pare interesantă activitatea unei formații 
din Bratislava, „Musica aeterna“, pe care violonistul 


De sus în jos: Virtuozii din Viena; Opera de Stat 
Berlin ; Trio du Nord şi Musica Aeterna. 
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Trio Atheneum 


si muzicologul slovac Ján Albrecht o îndrumă spre 
cunoașterea subtilitätilor muzicii renascentiste polito- 
nice, Repertoriul acestui ansamblu format ain in- 
strumente de coarde și clavecin, la care se adaugă 
două voci soliste, este alcătuit din muzică vocală 
pülifonicàä, precum și din primele manifestări de mu- 
zică instrumentalä ale epocii pregătitoare barocului. 
Nu sînt prezentate întotdeauna versiuniie originale 
„— aşa cum nici instrumentele la care se cîntă nu 
au pretenţia de a fi cele ale timpului respectiv. În 
schimb, muzicienii pledează pentru autenticitatea fru- 
musetii imaginilor și melodiilor epocii, pentru viabi- 
iitatea lor în secolul XX, pledoarie ce are în primul 
rînd calitalea de a fi convingătoare, chiar cînd per- 
fectiunea nu este apanajul execuţiei. Ascultind mi- 
numatele miniaturi cuprinse în programul lor (şi pre- 
zentate la ora 22, în ambianța specială a unei mici 
biserici baroce), am avut deseori sentimentul că, cu 
secole în urmă, se practica o asemenea artă fără 
prejudecata catalosării ei drept „folk“ sau „pop“... 
principalul argument fiind armonia dintre poezie si 
cint, dintre sentiment si proporţiile fireşti ale lumii 
sunetelor, destinate oamenilor. | 

Tribuna internațională a tinerilor a adus citeva 
nume ce se vor plasa poate, mai tîrziu, pe traiec- 
toriile marilor cariere solistice si concertistice, Deo- 
cemdatä ne aflăm încă la timpul experiențelor, al ve- 
rificării mijloacelor de expresie. Deşi nu lipsit de 
sensibilitate, violonistul elveţian Thomas Füri şi-a al- 
cătuit un program nepotrivit cu cadrul Festivalului, 
alăturind unor lucrări de Mozart si Smetana, piesele 
de virtuozitate cu care Kreisler își induiosa publicul, 
prin împletirea măiestriei cu momentul de recital 


salonard. O altă prezenţă — Trio du Noră (Norve- 
gia) — atrăgea atenţia prin seriozitatea repertoriului, 


rezolvările interpretative avind însă unele carente 
provenind din inegalitatea partenerilor ; violoncelistul 
norvegian Aage Kvalbein, în recitalul său, n-a de- 
pășit, de asemenea, stadiul unui recital obișnuit, cu 
execuții corecte ale unor lucrări dificile (sonate de 
Brahms si Debussy). Un moment de excepţie l-a con- 
stituit însă prezența tambalistei Marta Fabian din 
Ungarïa, o muziciană de rară sensibilitate, care trans- 
formă acest instrument, încă neacceptat de „muzica 
serioasă“, într-un surprinzător model de comunicare 
a sentimentelor si ideilor poetice. În lucrări clasice 
(Varictiuni de Beethoven) sau în partituri moderne, 
apecial cemouse pentru interpretă (semnale de Láng, 
Petrovics, Benkö), Marta Fabian dezvăluie o gamă de 
culori timbrale inedite, de procedee a planurilor so- 
nore convingătoare, puse însă în slujba unei rafi- 
nate dozări a efectelor, în care primează o muzica- 
litste de rară subtilitate. 

Scena Teatrului naţional de operă a găzduit tur- 
nesle Operei din Belgrad (cu Hernani de Verdi) şi 
Operei de Sat din Beriin (cu Bărbierul din Sevilla 
de Rossini si Ulcicrul spart de Fritz Geissler) spec- 
tacole interesante mai ales pentru confruntarea de 
opinii în ceea ce priveşte actualitatea  montărilor. 
Neîndoios, lucrarea lui Fr. Geissler atrage atenţia 
asupra acestui important compozitor contemporan 
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care, în Ulciorul spart, porneşte de la o veche poves- 
tire germană prelucrată de Kleist. Stilul alert al 
melodicii, spontaneitatea recitativelor acompaniate de 
o mică crchestră de cameră ce execută pe porţiuni 
limitate temporal, desene aleatorice, pertinenta situa- 
tilcr teatrale — atrag interesul, cu atit mai mult 
cu cît montarea lui Horst Bennet si realizarea muzi- 
cală a dirijorului Klaus Korbach subliniază carac- 
terul popular, accesibil al cemadiei. Din marele reper- 
toriu romantic, Opera naţională slovacă a ales peniru 
Festival, printre alte titluri partitura lui Ceaikovski, 
Eugen Cneghin. O realizare în limitele tradiţiei, fără 
evadăii din manierismul romantic, din care însă se 
detaşează prezenţa de mare sensibilitate şi calitate 
vocală a tenorului Peter Dversky (Lenski), recent 
laureat al Concursului internațional P. I. Ceaikovski 
de ia Moscova. 

Privind șirul manifestărilor se cuvine consemnată 


singura participare românească — în cadrul „Inter- 
podiumului“ — prin formaţia „Trio Atheneum“ alcă- 
tuită din trei tineri muzicieni — violonistul Tudor 


Horia si cellistul Gerhard Zank, absolvenţi recenți 
ai Conservatorului bucureștean, si pianista Roxana 
Lazăr, încă studentă la clasa prof. Gabriel Amiraş. 
Programul lor, pregätit sub supravegherea prof. Radu 
Negreanu, a fost bine primit de publicul Bratislavei, 
prilejuind celor trei tineri un reușit turneu în Slova- 
cia (la Humenné, Presov, Nova Ves) şi o entuziastă 
apreciere din partea presei („Este un prim pas sem- 
nificativ pe o scenă europeană“ nota FESTIVALOVY 
SPRAVODAJCA dim 8 octombrie). Urmărind această 
reușită, citind totodată caietul program al Festivalu- 
lui, care prezintă participările din cele zece ediţii, 
să remarcăm însă că muzicienii români puteau fi mai 
numeroși. Iată, succint, lista acestor participări — 
Orchestra Filarmonicii din București dirijată de Mir- 
cea Basarab (1972), Orchestra Filarmonicii din Cluj, 
dirijată de Emil Simon (1969), Corul „Madrigal“ di- 
rijat de Marin Constantin (1968,1969), violonistul Ste- 
fan Ruha și cîntăreţii Lucia Stănescu, Octav Enigă- 
rescu. La. această enumerare se mai poate adăuga 
si participarea, în unele ediţii, a tinerilor, la „Inter- 
podium“ pianistii Ilinca Dumitrescu si Stefan A- 
goston, callistii Mirel Iancovici si Cătălin Hea, soprana 
Marina Mirea. Faţă de amploarea Festivalului şi de pri- 
lejurile contactelor, punerii în valoare a calităţilor 
muzicienilor noştri — poate și față de echilibrul mai 
bun al schimburilor — această participare, la o ma- 
nifestare lesne de abordat, pare încă prea restrinsă, 
problemă ce ar trebui serios studiată de resorturile 
responsabile. 

Cea de a IV-a Conferință internațională de Muzi- 
colcgie anunța, ca temă de dezbatere, „Ideea luptei 
antifasciste exprimată în muzică“. Comunicările sus- 
ţinute aduceau opinii, informaţii și elucidări teoretice 
privind această temă, reflectată de muzicologia ger- 
mană (Dr. E. Kneipel, I. Lammel), sovietică (Prof. L. 
Danielevici), jugoslavä (B. Karakaș), bulgară (S. Pe- 
trov), italiană (Prof. G. Manzoni), poloneză (K. Mai- 
chalska), cehoslovacă (Dr. Vysloužil) si românească 
(Gr. Constantinescu), alcătuind o interesantă si com- 
piexä abordare a unei dimensiuni proprii artei con- 
temporane. Confruntarea ideilor, valoarea informati- 
ilor cuprinse în cele 29 de comunicări (ce vor fi pu- 
blicate ulterior într-un volum) alcătuiesc, după cum 
snunea Presedintee Conferinţei, Profesor Dr. Zdenko 
Nováček, bazele unei bibliografii tematice deosebit de 
utile cunoașterii muzicii secoluiui nostru. 

Ansamblul Festivalului muzical de la Bratislava — 
cunescut sub inițialele ,B.HS.* — îngăduie aprecie- 
rea că asemenea manifestări reflectă în viața artis- 
tică contemporană un ncu nivel al relaţiilor cultu- 
rale, un moment de acumulare a valorilor räscunzind 
cerinţelor crescinde aie marelui public. Excelenta or- 
ganizare, calitatea participäriler, vastitatea si diver- 
sitatea ropertorialä si de afirmare a genurilor, marele 
ecou în rîndul publicuiui, sînt în acest sens semnul 
cert al unei epoci în care muzica își împlinește, din 
ce în ce mai responsabil, misiunea de a fi o dimen- 
siune majoră a spiritualității secolului XX. 

Grigore CONSTANTINESCU 


UVELLES 
SICALES 
ROUMANIE 


Bulletin d’Informations 


de l’Union des Compositeurs 


de la République Socialiste de Roumanie 


Les Inventions et les 
Symphonies de Bach* 
Etude d'esthétique et de style 


par Sigismund TODUŢĂ 
Hans Peter TURK 


En 1973 nous faisions imprimé le second vo- 
lume de notre livre Formele muzicale ale Ba- 
rocului în operele lui J. S. Bach ! qui s'occupe 
de l'analyse des 15 Inventions et 15 Sympho- 
nies du musicien. La parution du voiume co- 
incide avec l’accomplissement de 250 ans de- 
puis la fixation sur pentagramme de cet ou- 
vrage didactique inégalable, source de joie de 
tous les Liebhabern des Clavires et de tous les 
Lehrbegierigen. En faisant don aux „aller Spie- 
ier erste Grammatik“ (J. G. Walther) d’un 
opus conçu en même temps „als erste prak- 
tische Kompositionslehre“ (J. Kirnverger), 
J. S. Bach a laissé une oeuvre qui est comme 
le point de rencontre de tous les objectifs pé- 
dagogiques et artistiques énoncés par lui dans 
son Auffrichtige Anleitung avec une sagesse, 
clarté et concision rares. En unissant la stimu- 
lation des aptitudes d'interprétation instru- 
mentale à celle de la création musicale, il trace 
ainsi une voie qui part de la technique iastru- 
mentale et de composition élémentaire et se 
poursuit vers ces zones où les efforts se trans- 
forment en expressions artistiques, où les for- 
mes mêmes de l’art peuvent être conquises. 

En s'adressant avec tant de générosité et 
d'intelligence pédagogique aux musiciens de 
l'avenir, les paroles de Bach ont gagné des si- 


* Le présent travail a constitué la matière de la 
communication scientifique présentée au Congrès de 
Musicologie ,,J. S. Bach“ de Leipzig (18—19 sept. 1975) 
dans le cadre du Ille Festival International BACH. 


gnifications nouvelles sur le parcours de ces 
250 années, en nous révélant aujourd'hui des 
dimensions, elles aussi nouvelles, qui ne font 
qu'augmenter la valeur de l’ouvrage. Sur len- 
semble des multiples aspects que celui-ci ren- 
ferme, nous nous proposons de souligner : 

1. La signification des rapports mathéma- 
tiques 

2. Certaines propriétés morphologiques 

3. La valeur des symboles 

4. Un type d'intonation spécifique, facteur 
de coordination des Inventions et des Sym- 
phonies : le makam. 

1. La présence de certains principes mathé- 
matiques dans la musique de Bach représente 
une réalité qu'on ne saurait contester — encore 
que, parfois, l'analyse musicale en ait fait 
l'objet d'une surenchère. Les Inventions ei les 
Symphonies révèlent, en plus, l'existence de 
certains rapports mathématiques d'une signi- 
fication particulière, où l'analyse peut y dé- 
couvrir des similitudes et des différences dans 
application de principes identiques. Dans ce 
sens, la symétrie axiale et la section d’or (sec- 
tio aurea) constituent la matière des considé- 
rations ci-après. 

a) La symétrie axiale. Composer une forme 
musicale de deux sections identiques comme 


dimensions — tel qu’il arrive dans le cas des 
mouvements constitutifs d’une suite instru- 
mentale de Bach — est possible grâce à 


l'emploi d'une cadence harmonique. Ainsi, 
PInvention en si mineur et la Symphonie en 
Si bémol majeur sont construites, l’une et 
Pautre, à l’aide de deux sections de 11+11 me- 
sures, par des cadences en Ré majeur, respec- 
tivement en Fa majeur (les deux mesures qui 
assurent la conclusion libre de la Symphonie 
en Si bémol majeur ne participent pas à l’éta- 
blissement du dit équilibre). Plusieurs sections 
de petite étendue apparaissent unifiees en deux 
grandes sections de 36+36 mesures dans la 
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Symphonie en sol mineur, laquelle est constru- 
ite au moyen d'une cadence centrale en ré 
mineur. 2. 

Si dans le cas des oeuvres ci-dessus la ca- 
dence centrale est facilement saisissabie, dans 
la Symphonie en Ut majeur par contre, la 
cadence dans la tonalité de la dominante in- 


tersecte une entrée thématique de la 
basse (1) à : 


polyphoniqu Om i inv. im 1 Om, 


A l'exception de l’Invention en si mineur, 
toutes les autres oeuvres mentionnées font 
valoir, à l’aide de la cadence centrale, la to- 
nalité de la dominante. 

La partie médiane de l’Invention en ré mi- 
neur marque un rapport polyphonique exclu- 
sif, la seule entrée thématique intégrale de la 
strophe médiane B (basse, m. 26—27) apparais- 
sant comme un axe de symétrie de la forme 
à trois strophes. On y saisit toutefois une cer- 
taine symétrie dans la succession des tonali- 
tés de même famille à la tierce : 


re 


La symétrie tonale de la Symphonie en fa 
mineur semble pareille, la partie mediane se 
faisant remarquée par une complexité théma- 
tique dans la tonalité de la dominante. Le dis- 
cours met en évidence des épisodes apparen- 
tés. De même que dans l’Invention en ré mi- 
neur, la partie médiane apparaît sous la for- 
me d’une entrée thématique isolée, de sorte 
que les unités morphologiques sont groupées 
autour d'un „point tonal central“ („tonale Mit- 
telspitze“ 5) dans l'esprit d'une „Bogenform*“ 6 


A N 


tobee L Reb-Lab 
r > 
( wao oA a) 


Corrélations des épisodes 


Ep.1 Ep.2 Ep.3 Ep. 4 
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La Symphonie en La majeur contient elle 
aussi une entrée thématique „isolee“ dans le 
point central de la forme (à nouveau à la basse, 
m. 14—15); celle-ci est doublement préparée 
et soulignée : à l’aide d'une pédale et d’une 
cadence. Là encore, des analogies tonales sy- 
métriques, bien que la succession des tonalités 
soit en principe différente de celle que l’on a 
pu constater dans les deux exemples précé- 
dents. Comme dans la Symphonie en fa mi- 
neur, l'entrée thématique „isolée“ marque le 
début de la seconde strophe : 


5 


r cadence 
_ 14 ci 14 y 


recte 


n A 
à La 
(AEE) ` A 


Corrélations des éplsodes 


o 4 Ep.t £p.2 Ep.3 
Ep. exp. Etapes LR reg? 


Ainsi, la symétrie axiale est un principe 
constructif en vertu duquel les sections de la 
forme musicale sont proportionnées mathéma- 
tiquement autour d'un point central à l'aide 
de moyens harmoniques ou polyphoniques. 
b) Sectio aureaT. On constate que dans les 
oeuvres de Bach la section d'or marque, ge- 
neralement, le moment d’une intensification de 
l'expression musicale. Cette aacumuiation ex- 
pressive peut avoir un caractère harmonique, 
comme par exemple dans l’Invention en Mi 
majeur où, au point même de la sectionis 
aureae (m. 39)8, intervient le seu: accord 
altéré de la pièce (la sixte napolitaire), lequel 
représente une dernière conséquence du trai- 
tement du motif de la strophe médiane. Dans 
la Symphonie en sol mineur, l'accord de sixte 
napolitaine est également placé dans la sec- 
tion d’or ?. 

L’Invention en la mineur révèle une substi- 
tution enharmonique située au moment de la 
section d'or (m. 16)". Respectant rigoureu- 
sement le mécanisme de la séquence harmo- 
nique, les mesures 14—17 se présenteraient 


ainsi : 


La tonalité initiale ne pouvant être atteinte 
sous la forme ci-dessus, une modification doit 


nécessairement intervenir; dès lors, l'accord 
de si bemol: VII? est remplacé par mi: VII į 


Afin de faciliter la rentrée dans la icnalité de 
base, la ,,corrtctiontt de l’évolution tonale mé- 
canique coïncide avec la section d'or de l’In- 
vention. 

Les Inventions en La majeur et Si bémoi 
majeur témoignent, dans leur section d’or 
(m. 12—14, respectivement m. 14—:6), d'une 
évolution rythmique synchronisée, grâce à la- 
quelle le musicien parvient à intensifier le 
rythme et le traitement des motifs, autrement 
dit, il en obtient une mise en valeur maximale 
de sa matière musicale. 

La section d'or est significative aussi en ce 
qui concerne l'élaboration des thèmes ; le plus 
souvent, elle représente le moment d'une cul- 
mination mélodique : Symphonie en la mi- 
neur 1! 


Les thèmes des Inventions en fa mineur et 
si mineur, de même que ceux des Sympho- 
nies en mi mineur et fa mineur offrent des 
exemples similaires. 

Il ressort des exemples ci-dessus que Bach 
emploie la symétrie axiale dans le but d’éta- 
blir les proportions de la forme, alors qu’il a 
recours à la section d'or pour marquer, le plus 
souvent, le centre de pesanteur de l'expression 
musicale. 


2. Pour réaliser ses Inventions et Sympho- 
nies, Bach considère la technique de la fugue 
comme le moyen le plus approprié à satisfaire 
le mieux les objectifs pédagogiques qu'il se 
propose („mit 2 Stimmen reine spielen zu ler- 
nen. . . mit dreyen Partien richtig und wohl 
zu verfahren“). Qu'il s'agisse toutefois de Pi- 
mitation libre ou, en fin de comptes, du canon 
ou de la fugue, cette technique ne semble pas, 
cependant, être la seule employée dans les 
morceaux conçus généralement par deux ou 
trois strophes. Aussi, la symbiose de certains 


principes d'élaboration différenciés offre à 
quelques unes des Inventions et Symphonies 
du musicien un aspect particulier et, en même 
temps, favorise l'apparition de traits caracté- 
ristiques dûs, précisément, à cette synthèse. 
Dans ce qui suit, nous allons essayer de déta- 
cher des aspects semblables dans le cadre 
d'exemples édifiants : 

Parmi les 30 pièces, la Symphonie en Mi 
bémol majeur s'écarte le plus de la technique 
de la fugue, qu’elle rappelle seulement dar.s 
la réponse à la quinte de l'exposition du motif 
initial, ainsi que dans les quelques imitations 
libres entre les voix supérieures. Le motif 
évolue dans l'esprit d'un Trio-sonaie (L. Her- 
nádi); un duo vocal pour soprano et alto 
(H. Keller), au-dessus d'une basse, qui unit le 
caractère d'un Continuo à celui diun Ostinato 
rythmique. Les étapes des évolutions du mo- 
tif sont construites harmoniquement par ca- 
dences ou semi-cadences en unités de 4 me- 
sures chacune, de sorte qu’en les corrélant aux 
modifications d'ordre harmonique et mélodi- 
que de l'Ostinato et du motif principal, on 
pourrait parler d’un enchaînement de varia- 
tions. Par conséquent, la Symphonie en Mi 
bémol majeur agence les éléments du Trio- 
sonate à ceux des variations sur une basse os- 
tinato, lesquelles sont conçues comme une for- 
me à trois strophes avec reprise dont le carac- 
tère da capo évoque les duos vocaux du Ba- 
roque : 


AŞ; B(20) Av(9) 
D Gn verii var Iv Varv Werl tr var 
«T var. Varil Varit Var.IV Vary Var vi LA Var. | 
Mib d sib Mb ta Lab Mb ° 


La Symphonie en la mineur fait valoir au 
premier plan la technique de la fugue (J. Mül- 
ler-Blattau la qualifie de fugue double 12) ; elle 
semble être mise en rapport avec deux types 
différents du choral-prélude : le choral-fugue 
(fuguette) — avec un traitement du premier 
vers — et le choral-variation à strophes. Le 
theme de la symphonie (qui ressembie à la mé- 
lodie médiévale „L'homme armé“): 


r 


L'hom - me , l'hom - me, l'homme ar - mé 
4 = 
Ea = 


= 


présente les caractéristiques d'un cantus firmus 
et sert de point de départ pour l'élaboration de 
la première strophe (A=20 m.), dans l'esprit 
d'un choral-fuguette 13. Le Skalenkontrapunkt 
o forme une première idée contrastante à la- 
quelle, dans les strophes suivantes, viennent 
s'ajouter deux autres idées (fi, y). Il en résulte 
une allusion au choral-variation à strophes 14 


qui, avec chaque strophe nouvelle, introduit 


TEE. 
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d’autres idées contrastantes inspirées du con- 
tenu poétique de chacune d'elles 5 : 


Motifs contrastants 


Re | 
RSS 


cantus firmus 


C'est sur ces impulsions que l'on pourrait 
fonder la présence des trois idées contrastantes 
du motif. Cet ouvrage â trois strophes 


:_A(20) 8 (20) - B29) Coda(4 
ct. e te ail Eg $m 


Che B ct; cote 


lo- mi- la Do- re Sol- la, la 


apparaît ainsi comme un Gegenbarform, puis- 
que la deuxième strophe (B, Do ré) se répète à 
la quinte supérieure B,, Sol la). Dans le cadre 
des deux strophes, l’idée détient un rôle épi- 
sodique et s'associe avec le c. f. initial dans la 
coda seulement. 

L'évolution du module, la structuration du 
discours ainsi que l'étendue (20 mesures) plai- 
dent pour le caractère de répétition variée de 
la strophe Bi. Comme tel, à la différence des 
compositeurs du classicisme viennois, chez 
Bach, la réapparition de la tonalité initiale ne 
constitue pas un indice de reprise. Ici, comme 
dans l’Invention en fa majeur, la tonalité de 
base réapparaît grâce à la transposition d'une 
strophe où la m. 49 ne marque pas le début 
de la reprise 1. 

Les influences morphologiques de la Sympho- 
nie en sol mineur opèrent une synthèse du 
langage musical du Baroque et des éléments 
d'une forme incipiante de sonate. La succes- 
sion des segments morphologiques met en évi- 
dence, simultanément, la symétrie d'une struc- 
ture à deux strophes et existence d'une forme 
de rondeau monothématique !7 d'une part, les 
analogies significatives d'un type de forme so- 
nate d'autre part, laquelle fera son apparition 
chez Ph. Em. Bach et parfois chez Haydn et 
même chez Mozart. Ce qui est caractéristique 
pour cette forme sonate c'est la transposition 
à la dominante de T} qui remplit ainsi la fouc- 
tion de T. L'évolution de la forme : 


t 


36:36 
A B AV € Bv. A 
PR pa a a a 
Canon S-T; Ped. Traitement du CononBSPed, 


sol re sib 


moti 
re re ~ do wsib a sol FALV] sol 


comprendrait, dans ce cas, T, (A44), suivie 
d'une transition dont la dernière étape séta- 
blirait sur une pédale de ré: V, avant lappa- 
rition de T218. La répétition variée de À ze 
présente maintenant comme Ts et bien qu'elle 
ne soit pas transposé à la dominante 1, le cen- 
ire tonal demeure toutefois sur le ré mineur 
et non sur le sol mineur %. L'exposition s'ache- 
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ve par ces termes; le corps thématique se- 
condaire n'est pas encore constitue en sec- 
tion. Au traitement (C) suit la reprise de la 
transition (Bv), l'arret sur la pédale  s'effec- 
tuant sur une fonction de sol: V. Une der- 
nière reprise de l’idée A achève l'ouvrage. 
T; et Ta étant identiques, la reprise de A — 
qui, normalement, devrait succéder au trai- 
tement — est dès lors omise (d'autant mieux 
qu’une reprise, sur cet espace restreint, si- 
gnifierait une surenchère de l’idée A); sa réap- 
parition est réservée pour la conclusion?! La 
Symphonie en sol mineur s'écarte ainsi des ca- 
tégories formelles traditionnelles, elle repré- 
sente un équilibre entre la structure à deux 
strophes, le rondeau et la forme sonate inci- 
piante. 

Ces quelques exemples mettent en évidence 
la vision synthétique de Bach, s'exercant aussi 
sur la „composition miniaturale“. Tout en re- 
levant des éléments de style propres à l’époque 
celle-ci ébauche certains aspects post-bachiens 
ou en rappelle d’autres remontant dans le 
passé. 


* 


3. Les recherches musicologiques ont souli- 
gné à plusieurs reprises le sens et la valeur pé- 
dagogique des Inventions et des Symphonies. 
La plupart des cas révèlent leur finalité didac- 
tique, la reliant étroitement à des aspects de 
grammaire et de syntaxe musicale. On a moins 
insisté cependant sur le côté esthétique de ces 
oeuvres, aspect mis en lumière par la fonction 
accordée aux figures rhétoriques musicales, 
aux affects et aux symboles. Un nombre con- 
sidérable de figures utilisées par Bach est mis 
en rapport avec la musique vocale {wortge- 
bundene Musik). Dans ce sens, ses cantates ei 
passions représentent autant de modèles où 
l'expression musicale est illustrée par des figu- 
res rhétoriques ainsi qu'à l’aide de symboles, 
métaphores et allégories, le tout compris dans 
le texte littéraire, Ce sont des chefs-d'oeuvre 
qui fixent la véritable image de Bach, celle 
d'un grosse Rhetor. 

Le terme de figure rhétorique musicale ne 
se rapporte pas exclusivement à la musique vo- 
cale. La musique instrumentale de Bach — la- 
quelle comprend aussi les Inventions et les 
Symphonies — est toute pleine de figures 
rhétoriques. On connaît (grâce à J.A. Birn- 
baum non seulement la „prédilection de Bach 
pour l'éloquence musicale, pour les tropes et 
les figures musicales“, mais aussi son souci 
constant de faire part à ses disciples de la fi- 
nalité attribuée à la musique : pour la gloi- 
re de Dieu et la délectation de âme“. 

Dans le cadre de ses Inventions et Sympho- 
nies apparaissent, avec une fréquence signifi- 
cative, les figures rhétoriques suivantes : 

— Anabasis (Ascensio): trace non seulement 
une image graphique, mais, de plus, s'asso- 
cie, dans un sens évolué, au sentiment 


d'élévation“, d'„ascension“ de l'âme (Înv. 
no. 4 en ré, m.l; no. 6 en Mi, m. 1—4 ; no. 
8 en Fa m. 1; no. 14 en Si bémol, m. 1; 
etc.) 

Katabasis (Descensio) dessine une courbe 
graduellement descendante et s'associe, sou- 
vent, à un sentiment de détente (A.Kircher) 
(Inv. no. 6 en Mi, m. 1—4 ; no. 8 en Fa, 
m. 2; no. 13 en la, m. 14—17 ; no. 14 en Si 
bemol m. 1 ; etc.) 

Saltus duriusculus : marque un saut carac- 
téristique, augmenté ou diminué ({nv. no. 
4. en ré, m. 1—2 ; no. 6 en Mi, m. 33, no. 
11 en sol, m. 7, 10, 22; no. 15 en si, m. 5, 
7; etc.) 

Passus duriusculus : indique une marche 
chromatique ascendante ou descendante (en 
comprenant, souvent, un ambitus de quarte 
parfaite) (Inv. no. 11 en sol, m. 1—2; 
Symph. no. 4 en ré m. 12—13, no. 9 en fa, 
m. 1—2). 

Epanalepsis : désigne la reprise d'une figure 
d'incipit dans le final du thème (x..x) (Inv. 
no. 2 en ut, m. 1—2 ; no. 15 en si, m. 1—2 ; 
Symph. no. 1 en Ut, m. 1) 

Epanadiplosis : marque la soudure entre le 
point terminus et l’incipit de deux motifs 
(incisions), par la répétition de la même 
figure (...x/x...) (Inv. no. 2 en ut, m. 2—3) 
Anaphora : indique la répétition invariable 
d’une figure (Inv. no. 8 en Fa, m. 4—6) 
Hyperbaton : représente la „mutation d’un 
son ou d'un motif dans un autre registre“ 
(J. Schreibe) (Inv. no. 5 en Mi bémol, m. 
1—2; no. 9 en fa, m. 1—2 ; Symph. no. 4 
en ré, m. 1—2; no. 9 en fa, m. 1; no. 13 
en la, m. 63—64; no. 15 en si, m. 1—2). 
Climax (Gradatio) consiste dans la répéti- 
tion graduellement ascendante à travers 
plusieurs phases, d'une figure dirigée vers 
l'apogée et le moment proprement-dit de 
l'apogée (Inv. no. 4 en ré, m. 29—30 ; no. 
11 en sol, m. 8—9 ; Symph. no. 4 en ré, 
m. 8—10; no. 7 en mi, m. 40—42) 
Symploke (Complexio): indique la répéti- 
tion de l’incipit à la fin du morceau (Inv. 
no. 1 en Ut, m. 1, 21; no. 3 en Ré, m. 1, 
56 ; no. 7 en mi, m. 1, 22; Symph. no. 1 en 
Ut, m. 1, 20; no. 4 en ré, m. 1, 22, no. 8 
en Fa, m. 1, 22; no. 10 en Sol. m. 1, 31— 
33, no. 11 en sol, m. 1—8, 65—72) 
Plyptoton : désigne la reprise d'un groupe 
de notes (motif) sur un autre degré, dans 
le sens d'une séquence éventuelle ou dans 
des sens modifiés (Inv. no. 1 en Ut, m. 3— 
4, 15—18 ; no. 3 en Ré, m. 5—6; Symph. 
no. 8 en Fa, m. 19—21; no. 13 en la, m. 
36—39) 

Antitheton : marque une „figure rhétorique 
pleine de tension“ (R. Dammann), dans les- 
prit dune corrélation sujet contre-sujet 
(Inv. no. 5 en Mi bémol, m. 1—4 ; no. 6 en 
Mi, m. 1—-2 ; no. 9 en fa, m. 1—4 ; no. 11 


en sol, m. 1—2 ; no. 12 en La, m. 1—2 ; no. 

15 en si, m. 2—5 ; Symph. no. 3 en Ré, m. 

3—5 ; no. 4 en ré, m. 1—2; no.6 en Mi, 

m. 1—2, no. 7 en mi, m. 14—15 ; no. 8 en 

Fa, m. 1—2, no. 9 en fam. 1—2 ; 3—4 ; no. 

12 en La, m. 5—6 ; no. 13 en la, m. 5—8 ; 

no. 15 en si, m. 1—-2) 

— Metabasis (Diabasis, Transgressio) : illustre 
la transgression des voix (Symph. no. 15 en 
si, m. 27—28) ou, dans un sens plus large, 
les positions permutables du contrepoint 
double (Inv. no. 1 en Ut, m. 1, 7; no. 6 en 
Mi, m. 1—4, 5—8 ; Symph. no. & en Fa, 
m. 1, 2—3 ; no. 9 en fa, m. 1—2, 2—-4) 

— Ekphonesis (Exclamatio): dessine le saut 
ascendant d'une sixte mineure en tant qu’ 
expression d'un „point dramatique culmi- 
nant ou produisant un effet joyeux“ (R. 
Dammann) (Inv. no. 7 en mi, m. 3—4, 20— 
21; no. 9 en fa, m. 1—2, 5—6) 

— Aposiopesis : marque l'interruption tempo- 
raire du discours musical par un silence 
general (Symph. no. 6 en Mi, m. 34) 

— Suspiratio : souligne le caractere  patheti- 
que, discontinu du texte musical (Symph. 
no. 9 en fa, m. 1; etc.) 

Il ressort de tout ce que nous venons d’affir- 
mer que, pour Bach, l'initiation musicale im- 
plique, à côté d’un aspect technique, un as- 
pect supérieur, de nature esthétique, artisti- 
que. Comprises dans ses Inventions et Sym- 
phonies, les figures rhétoriques de Bach consti- 
tuent une illustration de ses préoccupations 
esthétiques et de style, qu'il partageait aux 
jeunes musiciens dès la première phase de leur 
apprentissage musical. 


* k | 


4, La musique de Bach dispose d'un vocabu- 
laire d’intonation particulièrement riche. Par- 
mi les types variés de ses intonations d'ouver- 
ture (apertum), relevons des traits mélodiques 
d'incipit, caractéristiques du style du musicien 
dans ses Inventions et Symphonies. Une énu- 
mération schématique pourrait comprendre les 
termes suivants : 

a). Un premier groupe qui débute par des fi- 
gures élémentaires de : 

— torculus (Inv. no. 8 en Fa, Symph. no. 

9 en fa) ou 
— porrectus ? (Inv. no. 2 en ut, no. 5 en Mi 
bémol, no. 15 en si, Symph. no. 4 en ré, 
no. 8 en Fa, no. 10 en Sol, no. 12 en La). 
b). Un deuxième groupe qui fait appel à un 
incipit constitué par la marche graduelle 

(cursus) ascendante de : 

— tricorde (Inv. no. 3 en Ré, Symph. no. 

3 en Ré) 
— tétracorde (Inv. no. 1 en Ut) 
— pentacorde (Inv. no. 5 en Mi bémol, no. 
7 en mi) 
— hexacorde (Inv. no. 4 en ré, Symph. no. 
6 en Mi) 
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— octocorde (Inv. no. 6 en Mi, Symph. no. 
1 en Ut) aussi bien que par la marche 
(cursus) descendante de : 

— hezacorde (Inv. no. 11 en Sol) 

— octocorde (Inv. no. 6. en Mi)” 

c). Le tétracorde chromatisé descendant ou as- 
cendant, connu sous les denominations de 
Passus duriusculus, Lamento-Bass cu Figu- 
ra tristitiae etc., présente une grande fré- 
quence chez Bach. Les exégètes les plus 
remarquables accordent une atteniion toute 
particulière à Lincipit enclave dans le te- 
tracorde chromatise ? que ce soit sous sa 
forme 
— descendante (Symph. no. 9 en fa) ou sa 

forme 

— ascendante (Inv. no. 11 en sol) 

d). L'analyse musicale a été tout aussi minuti- 
euse en ce qui concerne une tournure mé- 
lodique bachienne se deployant sous la 
forme d’un arpège ascendant-descendant 
ou sous la forme d'un arpège brisé: c’est 

là un „développement mélodique“ d'une ex- 

pression harmonique (triade  majeure-mi- 
neure), appelée à souligner la valeur expres- 
sive dont elle est chargée (Inv. no. 8 en 

Fa, no. 13 enila, no. 14 en Si bémol, Symph. 

no. 2 en ut, no. 5 en Mi bemol, no. 11 en 
sol). 

e). L'are mélodique connu sous le nom de 
coupole“ joint d'habitude un diagramme 
simple (Inv. no. 10 en Sol, no. 14 en Si bé- 
mol, no. 12 en La, Symph. no. 6 en Mi, no. 
15 en si), ou, parfois, forme une courbe plus 
ample (Inv. no. 3 en Ré, no. 4 en ré no. 8 
en Fa, no. 14 en Si bémol, Symph. no. 13 
en la, no. 15 en si). 

Les tournures caractéristiques d'incipit, tel- 
les que sont: les figures élémentaires (torcu- 
lus, porrectus), la marche (cursus) melodique 
(tri-, tétra-, penta-, hexa, et octocorde), le té- 
tracorde chromatisé, la coupole, l’arpège con- 
stituent autant de formes d'intonation mélodi- 
ques typiques ou atypiques, entrées dans le 
nomenclateur de la théorie de la musique et 
qui y font l'object d'amples exégèses musi- 
cologiques. Leur valeur rhétorique-symbolique 
est entrée dans le courant des commentaires 
musicaux esthétiques. 

Nous voudrions à présent apporter notre con- 
tribution en relevant un phénomène concer- 
nant l'incipit du discours musical et qui fait 
partie de l’ensemble des traits de style de 
Bach. 


L'idiome mélodique est constitué d'un tétra- 
corde diatonique ascendant, suivi dun clivis 


(flexa) : 
== 


De la soudure d'un tetracorde avec un clivis 
prend naissance une formule mélodique d'into- 
nation que nous sommes enclins ide dénomimer, 
au moyen d'un terme ‘technique, tétracorde 
diatonique replié. 

De provenance ancienne (des civilisations 
hellènes, hébraïques, grégoriennes), il semble 
un makam dont regorge la musique vocale et 
instrumentale de la Renaissance *. Dans la 
musique du Baroque aussi bien que chez Bach, 


' sa présence est écrasante. Il fait son apparition 


non seulement en tant que tournure mélodique 
d'incipit, mais aussi les idées thématiques des 
Inventions et ‘des Symphonies en sont em- 
preintes. Le fait que le makam emprunte les 
aspects les plus variés, tels que : 

O., IU., R., RI, 

plaide pour son intégration dans la conception 
bachienne, au point d'en être une forme idio- 
matique fondamentale. 

Il résulte de l'analyse du matérial théma- 
tique que sur les 15 Inventions, un nombre de 
13 thèmes débutent et sont empreints par le 
makam (Annexe A). Sur les 15 Symphonies, 
pareillement, non moins de 10 thèmes lui en 
sont tributaires (Annexe B). 

En élargissant les investigations, on pourrait 
sans doute identifier cet idiome d’intonation 
aussi dans d’autres oeuvres fondamentales de 
Bach, apartenant à des périodes et des en- 
droits de création différents. Ainsi, dans len- 
semble des thèmes contenus dans W.K1./1, 17 im- 
posent cette forme d'intonation (Annexe C), de 
même que dans le W. KI./II, 10 thèmes sont 
également issus de cette source  d'intonation 
commune (Annexe D). 

Par la fréquence peu ordinaire à laquelle il 
apparaît chez Bach, le tétracorde diatonique 
replié acquiert une signification spéciale. Et 
c'est précisément grâce à cette extraordinaire 
fréquence, qui lui prête une situation prioritai- 
re envers les incipit dûs aux torculus, porrec- 
tus, cursus mélodique, tétracorde chromatisé, 
arpège, coupole et cruz, qu'il est aussi, jusqu’à 
un certain degré, universel. Il s’agit en etfet 
d’une aire géographique européenne, très vas- 
te, qui en fait usage, doublée d’une étendue 
temporelle qui couvre historiquement une pé- 
riode allant des Anciens Grecs au Generalbas- 
szeitalter. 

Nous espérons avoir contribué à ln mise en 
évidence d'un sens nouveau de l'universalite, 
attribué à la musique de J. S. Bach. 


. Annexe À 


Annexe C 


Annexe D 


1, Edit. Muzicală a Uniunii Compozitorilor din 
R.S.R., București 1973. 


> La possibilité d'un équilibre semblable est sous- 
entendue dans la Symphonie en ut mineur où une 
reprise elliptique (éludation des 4 mesures initiaies) 
transforme de rapport 18: 18 en 18: 14. 


3 De l'analyse de Benary il résulte qu’il existe aus- 
si une structuration symétrique des seclicns compo- 
santes: 6+4+44+6(+1). (Benary, Peter: Zum perio- 
dischen Prinzip bei J. S. Bach, BJb (1951, p. 113). 


i Pareillement à la Symphonie en Ut majeur, bien 
qu'ici on ne puisse plus observer de moyen cadenciel. 


5 Serauky, Walter: Die Affekten-._2trik des Isaac 
Vulpius în ihrem Einfluss auf Joh. Kuhnau und Joh. 
Seb. Bach, dans Festschrift Max Schneider, DVM, 
Leipzig 1955, p. 108. 


5 Ratz, Erwin : Einführung in die musikalische For- 
menlehre, Österreichischer Bundesverlag, Wien 1951, 
p. 122. 


? On entend par „sectio aurea“ cette proportion où 
un segment de petite dimension (a) se rapporte è un 
segment de grande dimension (b), de la même mani- 
ère que le segment de grande dimension se rapporte 
à un entier (c): a: b=b:c ou 0,382 :0,618 = 0,618;1. 
La série de Fibonacci exprime ces raports par 1, 2, 
3, 5, 8, 13 etc. Dans le domaine de la musique la sec- 
tion d'or d'une piece (ou d'un thème) peut être trou- 
vée en multipliant le nombre des mesures (ou des 
durées rythmiques) par le coefficient 9,618 


8 Le total des mesures 62. 62 X 0,618 == 38,2. 
9 Le total des mesures 72. 72 X 0,618 =: 444. 
10 Le total des mesures 25. 25 X 0,618 = 15,4. 


Le nombre total des croches est 10. 10 X 0,618 
= 6,1, c'est-à-dire la sixième croche est le point cul- 
minant. En examinant les corrélations des durées en- 
tre sons de même hauteur, on observe que le phéno- 
mène de la répétition qui agit sur le paramètre de 
la hauteur, est exclu des durées et remplacé par des 
rapports de chiffres de 2 :1, ou 1 :2- 
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Envisagé depuis l'angle des corrélations mélodiques 
qui s'établissent entre valeurs identiques de rythme, 
on constate une correspondance dans l'ordre des sé- 
quences au dessin suivant : 


a 2m men 


12 Müller-Blattau, Joseph: Geschichte der Fuge, 
Bärenreit, Kassel, 1963, p. 73. 


13 Comp. avec la Fugheta super „Lob sei dem al- 
Imächtigen Gott“, BWV 704. 


1 Comp. avec O Lamm Gottes unschuldig, BWV 
656. 


15 Etant donné l'étendue relativement réduite de la 
Symphonie en la mineur, à la place d'une strophe 
intégrale, on constate que n'est traité que le premier 
vers (= c.f:) 


16 voir Ratz, Erwin : op.cit., p. 129. 


17 voir Bernâdi, Lajos: Analytische Studien zu 
Bachs dreistimmigen Inventionen, Zenemükiado val- 
lalat Budapest 1965, p. 40. 


18 Pareillement aux transitions de la Sonate pour 
piano en Ut majeur KV 250 de Mozart ou de la 
Sonate pour piano en ut mineur op. 13 de Beetheven. 


19 Comme les thèmes secondaires de la Sonate pour 
piano en Mi bémol majeur de Haydn ou de la Sonate 
pour violon et piano en Si bémol majeur KV 570 de 
Mozart. bn 


2 C'est cette particularité même de la répétition — 
quasi ad litteram, bien que le centre tonal ne scit 
plus sol, mais ré — permet de saisir des analogies 
avec la forme d’un rondeau monothématique. 


21 Par les libres élargissements des m. 53—56 et 
63—64, ainsi que par l’équilibrage du traitement, les 
proportions symétriques de 36+36 sont poursuivies 
consciemment. 


2 „N'essayez pas de „sauver“ des ouvrages pour 
certain principe formel si la composition respeclive 
représente justement Pacte d'équilibre entre deux 
ou plusieurs catégories formelles :... essayez, en é- 
change, de définir, si c'est le cas, leur polyvalence 
spécifique.“ (de la Motte, Diether : Musicalische Ana- 
lyse, Bärenreiter, Kassel 1968, Texteil, p. 21). 


% Pour l'incipit d'un motif (Korpmotiv) qui fait 
valoir une présentation graphique ornée (Ausgeschri- 
ebene Verzierung), nous adoptons le terme usuel pris 
au vocabulaire des termes de la musique grégorienne: 
torculus, porrectus, etc. 


4 La valeur sémantique, ainsi que la signification 
rhétorique de ces structures caractéristiques par leur 
évolution graduelle — cursus mélodique — ont été 
relevées par les théoriciens du Baroque, A. Kir- 
ches, Chr. Bernhard, J. G. Walther, J. Matheson et 
autres. 


% A, Schweitzer, E. Kurth, C. Dahlhaus, M. Zulauff, 
R Dammann etc. 


2 Les mélodies du choral protestant, les chants des 
Meister et Minnesänger, le trésor musical des peu- 
ples de l'Europe centrale et orientale, plaident pour 
le caractère universel de ce type d'intonation du 
makam. 
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